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Ab dem 12. Jahrhundert wurde in Spanien Papier hergestellt, ab dem 13. 
Jahrhundert nachweislich in Italien. Das „know how“ war von Südostasien, wo schon 
vor über zweitausend Jahren Papier hergestellt wurde, über die arabischen Länder 
nach Europa gelangt. Dies verursachte eine Revolution, die heute, in einem Zeitalter, 
in dem die Verwendung von Papier völlig selbstverständlich ist, schwer 
nachzuvollziehen ist. Die vorliegende Arbeit widmet sich der Frage wie das neue 
Material im europäischen Kunstbetrieb rezipiert und in welchen Bereichen es 
eingesetzt wurde. Anhand ausgewählter Beispiele soll dargestellt werden, dass der 
neue Werkstoff sehr vielfältig verwendet wurde. Erst aufgrund der Tatsache, dass 
Papier überhaupt verfügbar wurde, konnten beispielweise Künstler wie Donatello und 
Ghiberti ihre „Madonne con Bambini“ als Reliefs aus Papiermaché herstellen. Mit 
etwas Verspätung kam das Wissen über die Papierherstellung über die Alpen und 
verbreitete sich im 15. Jahrhundert in ganz Europa. 
Die Wiederentdeckung der Buchdruckerkunst durch Gutenberg und die boomende 
Papierfabrikation bedingten sich gegenseitig. Luthers Reformbewegung war der 
erste ideologische Kampf in dem bedrucktes Papier als Massenmedium eingesetzt 
wurde.1  
Das Aufkommen von „Massenmedien“ in Form von Holzdrucken auf Papier, die mit 
heutigen Massenmedien vergleichbar sind, wird anhand des allerdings singulär 
gebliebenen Beispiels der Ehrenpforte erörtert.  
Papier war als Beschreibmaterial wichtig geworden und löste das Pergament ab, 
welches bis dahin in Europa für die Produktion von Büchern, für Briefe etc. 
verwendet wurde; vor allem auch, nachdem die Einfuhr von Papyrus nach der 
Eroberung Ägyptens durch die Araber nicht mehr möglich war. 
Es erweiterte sich in der Folge der Anwendungsbereich von Papier, Papiermaché 
und Karton in der bildenden Kunst. 
                                            
1 Burkhardt, Johannes, der Dreißigjährige Krieg, Frankfurt/Main, 1992, S. 225, zit. in: Bachmann, 





Für Dürer war die Auswahl des von ihm verwendeten Papiers sehr wichtig,2 Bernini 
stellte für seine Skulpturen Modelle aus Papier her, in den ephemeren Fest - und  
Trauerarchitekturen der Renaissance und im Barock war die Verwendung von Papier 
und Papiermaché von Bedeutung. Die Dekoration von Schlössern wurde aus 
Papiermaché hergestellt, selbst ganze Gebäude entstanden aus Papier. 
Gleichzeitig bleibt es ein Phänomen, dass Papier, obwohl seine Herstellung als 
„Kunst“ bezeichnet wurde und dem Material große  Wertschätzung 
entgegengebracht wurde, es nie dazu gebracht hatte in den - zumindest bis zum 
Anfang des 20. Jahrhunderts gültigen - Kanon der kunstwürdigen Materialien 
aufgenommen zu werden. Unter dieser Prämisse soll in der Arbeit weiters untersucht 
werden inwieweit  bei der Verwendung dieses Werkstoffes auch materialsemantische 
Aspekte eine Rolle spielten und spielen. Die Einstellung zur Bedeutung des für ein 
Artefakt verwendeten Materials erlebte spätesten ab dem beginnenden 20. 
Jahrhundert einen massiven Umbruch. Das vom Künstler verwendete Material 
bekam nach Jahrhunderten der völligen Negation einen besonderen Stellenwert - 
respektive wurde der Materialkanon bis hin zu jedem beliebigen Material erweitert. 
Es wird im Folgenden auch zu zeigen sein, dass bis zum Ende des 19. Jahrhunderts 
dem Material Papier in der kunsttheoretischen Diskussion keinerlei Bedeutung 
beigemessen wurde - allenfalls eine geringschätzige. Nichtsdestoweniger soll 
anhand der aufgezeigten Beispiele die nicht unwesentliche Bedeutung, die dieser 
Werkstoff  seit seiner Einführung in Europa in der Kunstproduktion dennoch hatte 
herausgearbeitet werden. 
Selbst die völlig neue Art und Weise des sich Einlassens auf ein Kunstwerk und das 
Material aus dem es besteht - sei es als Künstler oder als Rezipient - welches die 
neuen Kunstrichtungen des 20. Jahrhunderts bestimmten, brachte es nicht mit sich 
eine tiefgehende kunsttheoretische Auseinandersetzung mit dem Werkstoff Papier, 
insbesondere hinsichtlich materialikonologischer Aspekte in Gang zu setzen. 
Den Schwerpunkt der Arbeit bildet ein historischer Rückblick, der schon vorhandene 
                                            
2 In der Literatur häufig zitiert ist das Lob welches Dürer angeblich in einem Brief aus Italien, 1506 , an 
Willibald Pirckheimer dem deutschen Papier zollt (z.B. zitiert in: Renker, 1951, S. 191), wobei 
Bockwitz der Ansicht ist, dass mit „…dem guten Papier von daheim…“ durchaus nach Deutschland 
importiertes Papier aus Italien gemeint sein könnte, da es einen umfangreichen Export der qualitativ 
sehr hochwertigen italienischen Papiere - vor allem der venezianischen - nach Deutschland gab, 




Forschungsergebnisse in einen neuen Zusammenhang stellt. Ein Exkurs in den 
letzten beiden Kapitel über zeitgenössische Initiativen betreffend Paper Art und die 
Vorstellung einiger österreichischer Künstler, die international beachtet in dieser 
Kunstrichtung tätig sind soll einen Bogen zur Gegenwart spannen. 
Der jeweilige Stand der Forschung ist innerhalb der betreffenden Kapitel an Hand der 








Als „flächiger, im wesentlichen aus Fasern meist pflanzlicher Herkunft bestehender 
Werkstoff“, wird Papier  nach DIN 6730 definiert. Diese Definition könnte ebenso aus 
dem ostasiatischen Raum vor über 2000 Jahren stammen. Dort wurden vermutlich 
die ersten Papiere geschöpft und die Grundlagen der Herstellung dieses sozusagen 
„künstlichen Naturstoffes“ sind eigentlich über die Jahrtausende gleich geblieben. 
Lange Zeit wurde der chinesische Hofbeamte Ts´ai Lun für den Erfinder des Papiers 
gehalten, da er in einer offiziellen Reichschronik über die Kaiser der jüngeren Han - 
Zeit „Hou Han Shu“, die Fan Yeh um 450 n.Chr. verfasste, im Kapitel 108 als solcher 
genannt wird.3  Ts`ai Lun war um das Jahr 100 n. Chr. Beamter am Chinesischen 
Kaiserhof. Über seinen Rang gibt es verschiedene Angaben. Während er in dieser 
Chronik als hoher Beamter beschrieben wurde, ging er in dem Werk „Dong Guan 
Hanji“, welches im Auftrag eines Ming-Kaisers und in Folge der Kaiserin-Witwe 
Deng-Sui die Gründung der östlichen Han-Dynastie im Zeitraum 22 n. Chr. - 106 n. 
Chr. festhält, nur als niederer Beamter in die Annalen ein. In einem Grundriss über 
Schreibpapiere aus Shu, dem „Shu Jian Pu“ von Fei Zhao, aus dem 14. Jahrhundert, 
wird es als bestechlich beschrieben, als sich bei Würdenträgern einschmeichelnd 
und auch im wahrsten Sinn des Wortes „über Leichen gehend“.4 
Retrospektiv schildert der Chronist Fan Yeh den status quo zur Zeit Ts´ai Luns wie 
folgt: “In alten Zeiten wurden Bücher und Dokumente für gewöhnlich aus 
zusammengebundenen Bambusbrettchen hergestellt, während das als - chi - 
bezeichnet wurde, was aus Rohseide verfertigt war. Seide war aber teuer und die 
Bambusbrettchen vom Gewicht schwer im Gebrauch. Also waren beide Materialien 
unpraktisch. Ts´ai Lun gab den Anstoß dazu, Baumrinde, Hanfstücke, Textilabfälle 
für die Papierherstellung zu benützen. Diese Art der Herstellung wurde allgemein 
üblich und das so hergestellte Papier wurde Papier (chi) des Grafen Ts´ai - genannt. 
In China wurden zu dieser Zeit Papiere generell nach ihrem Ausgangsmaterial - 
                                            
3 In einer neuen Übersetzung von P. Tschudin, nachzulesen in: Tschudin, 2002, S. 73. 




„Leinenpapier“, „Gu-Papier“ ( aus Baumrinde), „Netz-Papier“ (aus Fischernetzen) 
oder nach dem Erfinder benannt, wie etwa ein Papier mit dem Namen des Meisters 
Xie, welches ein besonders praktisches Format aufwies. Beim Papier des Meisters 
Ts´ai handelte es sich eben um ein Papier aus speziellen Rohmaterialien. 
Es gibt etliche Beweise, dass schon vor der Zeit Ts´ai Luns Papier bekannt war.5 
Papierreste die im vorigen Jahrhundert in der Nähe von Xi´an gefunden wurden, 
stammen nach der Ansicht des Papierhistorikers Pan Jixing von der Academia 
Sinica, Beijing, aus der Zeit 140 v. Chr. - 87 v. Chr., bestehen aus Hanffasern und 
sind vermutlich das älteste Papier der Welt.6  
Papier wurde sehr rasch ein Alltagsartikel in China, und fand beispielsweise 
Verwendung als Papiertaschentücher, Zeitungspapier oder Toilettenpapier (für das 
Kaiserhaus sogar parfümiert), Möbel, Vorhänge, Tapeten,7 Kleidung und in Form von 
Papiermaché für Behälter. 
In China wurde im 7. bzw. 8. Jahrhundert erstmals Papiergeld ausgegeben, im 10. 
Jahrhundert wurde es allgemein als Währung anerkannt, im 14. Jahrhundert wieder 
abgeschafft wegen Inflation aufgrund unkontrollierten Druckes. Zum Schutz vor 
Fälschungen der Banknoten  wurden diesen, in eigenen Werkstätten angefertigten 
Spezialpapieren, Seidenfasern, Farbstoffe und vieles mehr zugefügt.8  
Allerhöchste Wichtigkeit kam dem Papier natürlich als Beschreibstoff zu. Die 
chinesischen Klöster, Bildungsanstalten und Verwaltungseinrichtungen benötigten  
dermaßen enorme Mengen an Papier, dass der japapnische Mönch Enin, der im 9. 
Jahrhundert China bereiste, dies sogar in seinem Reisebericht erwähnenswert fand.9 
Ab Ende des 6. Jahrhunderts begann die Entwicklung des Blockdruckes. Die ältesten 
chinesischen Bücher, die bisher gefunden wurden stammen aus dem Jahr 868 
unserer Zeitrechnung. Einen enormen Fortschritt bedeutete die Entwicklung  von 
beweglichen Lettern durch Bi Scheng im Jahr 1045. Er stellte gebrannte  
Tontäfelchen her, die auf eine Eisenplatte geklebt wurden, von der sie nach 
Gebrauch wieder abgelöst werden konnten. Weiterentwickelt wurde dieses Verfahren 
von Wang Dschen im 13. Jahrhundert, der die Tontäfelchen durch bewegliche 
                                            
5  Dazu Sandermann,1988, S. 45. 
6  Sandermann, 1988, S. 45 und 46. 
7  Tapeten kannte man in China schon im 4. Jahrhundert, diese wurden im 16. Jahrhundert von den 
Holländern und im 17. Jahrhundert von den Engländern nach Europa gebracht, Bockwitz, 1935, S. 27. 
8  Sandermann, 1988, S. 47 und 48. 




Holzlettern ersetzte und einen drehbaren Setzkasten erfand.10 
Die lange Zeit weit verbreitete Ansicht, dass die Kenntnis der Papiermacherkunst 
durch die Gefangennahme eines chinesische Papiermachers im Zuge der Schlacht 
von Thales 751 n .Chr. in die Hände der Araber kam (Renker, Sandermann,u. a. ) 
wurde von der neueren Forschung in Frage gestellt. Nach Tschudin kann es als 
gesichert gelten, dass die Araber jedenfalls schon im 7. Jahrhundert Papier 
herstellen konnten, wahrscheinlich sogar schon früher. Zwei frühe Zentren der 
Papierherstellung waren Samarkand und Bagdad. Im 9. Jahrhundert wurde Kairo ein 
maßgebliches Zentrum der arabischen Papierfabrikation. Von dort aus wurde Papier 
nicht nur ins byzantinische Reich sondern wahrscheinlich auch schon nach Italien 
und Spanien verschifft.11 
Die arabische Technik Papier herzustellen unterschied sich zwar nicht grundlegend, 
aber doch in einigen wichtigen Punkten von der chinesischen. Das mühevolle 
Zerstampfen der Rohstoffe in Mörsern  wurde durch Zerkleinern in von Wasserkraft 
betriebenen Stampfwerken ersetzt.12 Beeinflusst von der in Zentralasien entwickelten 
Technik wurde der Faserbrei auf ein Sieb gegossen, statt mit dem Sieb aus der Bütte 
geschöpft, was ein sehr sparsames Umgehen mit Wasser und Rohmaterialien 
möglich machte. Zahlreiche nicht ausreichend zerkleinerte Gewebe und Garnreste in 
arabischen Papieren lassen auf Schwierigkeiten bei der Herstellung des Faserbreis 
schließen.13 Verbesserungen wie die Herstellung des Schöpfsiebes aus Metalldraht, 
wurden herbeigeführt, was zum Beispiel die Möglichkeit eröffnete Wasserzeichen in 
die einzelnen Blätter einzufügen, sowie eine Verbesserung der Papierleimung und  
die Einführung genormter Flächenmaße.14 
Nach Europa kam das Papier nachhaltig einerseits über die Mauren in Spanien. Abt 
Peter von Cluny berichtet im 2. Viertel des 12. Jahrhunderts, dass er in Toledo 
Bücher aus Pergament, Papyrus und abgenutzter Leinwand oder noch schlechterem 
Stoff ( = Papier )15 gesehen habe. 
Der zweite Weg nach Europa führte über Sizilien und Italien, wo anfänglich 
höchstwahrscheinlich Papier ebenfalls nach arabischer Art hergestellt wurde und ab 
                                            
10 Sandermann, 1988, S. 52 und 87. 
11 Tschudin, 2002, S. 85 - 92, insbesondere Fußnote 35, S. 85. 
12 Bockwitz, 1935, S. 34. 
13 Tschudin, 2002, S. 87. 
14 Sandermann, 1988, S. 57. 




Anfang des 13. Jahrhunderts Papiermühlen entstanden, die - bei gleichen 
Grundvoraussetzungen wie schon bei den chinesischen und arabischen Papieren - 
enorme technische Verbesserungen einführten, insbesondere was das völlige 
Zerfasern der Lumpen betraf. Man verwendete als Rohmaterial ausschließlich 
Hadern und Lumpen, die Papierherstellung aus pflanzlichen Rohstoffen geriet in 
Vergessenheit.16 
Die Lumpen und Hadern wurden in Stampfwerken (Antrieb durch Wasser, in Holland 
durch Wind) zuerst zerkleinert, wobei die europäischen Stampfwerke die 
Hebelwirkung des Stiels im Verhältnis zum Hammergewicht wesentlich besser 
nutzten als die arabischen Stampfwerke. Durch Fortschritte in der Drahtzugtechnik 
konnte man die Konstruktion der Schöpfsiebe wesentlich verbessern. Die frisch 
geschöpften Bögen (beim Zubereiten des Faserbreis in der Bütte war auch die 
Qualität des Wassers von großer Bedeutung) wurden auf Filz aufgebracht 
(gegautscht) und gestapelt. Anschließend wurde der Stapel zum Entwässern 
gepresst. Die noch immer feuchten Bögen wurden vom Filz abgelöst und zum 
Trocknen aufgehängt, meistens in großen Speichern in den Dachböden der Mühlen. 
Diese großen Trockenböden mit  typischen steilen Dachflächen und zahlreichen 
kleinen Fenstern sind das Merkmal aller alten Papiermühlen.17  Anschließend wurden 
die Bögen geleimt, nochmals getrocknet und anschließend geglättet. 
Die „Papyrer“ betrachteten  ihre Tätigkeit nicht als Handwerk, sondern als Kunst 
(Beispiele in Bologna und Nürnberg und ein Privileg  von Kaiser Ferdinand III. aus 
165618) und schlossen sich daher auch nicht zu handwerklichen Zünften zusammen. 
Die erste Papiermühle in Deutschland wurde 1390 vor den Toren Nürnbergs von 
Ulrich Stromer angelegt, die sogenannte „Gleismühl“. Ulrich Stromer war Ratsherr  
und erfolgreicher Kaufmann. Die Arbeitsweise in seiner Mühle wies 
frühkapitalistische Züge auf. Soweit es möglich war stellte Stromer von Handbetrieb 
auf Manufakturbetrieb um, durch eine klare Trennung der Arbeitsschritte konnte man 
jeweils Spezialisten, die darauf vereidigt wurden keine Betriebsgeheimnisse zu 
verraten, einsetzten. Das Schöpfen und Gautschen wickelte man in effizienter 
Taktarbeit ab, Frauen und Kinder wurden zu schlecht bezahlter Arbeit herangezogen, 
                                            
16 Die Frage nach der Herkunft beziehungsweise der Erfindung des Papiers wurde in Europa bis Ende 
des 17. Jahrhunderts praktisch nicht gestellt. Erst im 18. Jahrhundert begann man sich darüber 
Gedanken zu machen, Bockwitz, 1935, S. 75. 
17 Renker, 1951, S. 9. 




es fanden in der Folge Arbeitskämpfe statt. Produziert wurde nicht nur für den 
eigenen oder örtlichen Bedarf, sondern auch für den Export. Der Kapitalaufwand für 
die mechanischen Einrichtungen, die Bereitstellung der Unterkünfte für die Arbeiter 
und die Instandhaltungskosten für Wasserlauf, Wasserrad, Stampfwerk etc. war nicht 
unerheblich.19  20 
Einen guten zeitlichen und geographischen Überblick über die Ausbreitung der 
Papierproduktion von Ostasien bis Europa und insbesondere über die Anlage von 
Papiermühlen in Europa bietet Thomas Francis Carter mit einer Grafik in seinem 
Buch „The Invention of Printing in China, New York, 1925 (Abb. 1). 
Ende des 15. und im 16. Jahrhundert ist ein starkes Ansteigen der Anzahl von 
Papiermühlen in Europa zu verzeichnen - Gutenberg hatte vor Kurzem den 
Buchdruck für Europa wiederentdeckt. 
Die graphischen Künste blühten, Reformation und Gegenreformation druckten ihre 
Thesen zur schnelleren Weiterverbreitung  auf Papier (siehe Einleitung), 
Universitäten wurden gegründet, Papier wurde für die Post und in der Verwaltung 
benötigt.21  
Dies bedeutete natürlich auch, dass der Bedarf an Rohstoffen deutlich anstieg. Es 
setzte ein regelrechter „run“ auf die heftig begehrten Hadern und Lumpen ein. Ein 
neuer Berufsstand entstand, der Lumpensammler. In den Papieren der Mühlen von 
Fabriano und Mailand findet man ihn sogar als Wasserzeichen22 (Abb. 2). Aufgrund 
der enormen Knappheit dieser Materialien wurden für das Sammeln ebenderselben 
Privilegien erteilt und sogar Lumpenausfuhrverbote verhängt.23 
In vielfältiger Weise eroberte das neue Material auch seinen Platz in den 
verschiedenen Kunstgattungen. Wann und auf welche Art und Weise ist ein Thema 
dieser Arbeit  und soll in Folge beispielhaft behandelt werden. 
Eine nahezu symbolische Dimension billigte der Prediger Abraham a Santa Clara 
dem Papier zu: 
„Es ist fast nichts verächtlicheres, schlechteres und wilderes als ein Fetzen, ein 
                                            
19 Tschudin, 2002, S. 94 - 95, Sandermann, 1935, S. 80 - 81, Hunter, 1957, S. 232-235. 
20 Die aufregende Geschichte seines Unternehmens hielt Stromer schriftlich fest in: „Püchl von mein 
geslecht und von abentewer“, das Originalmanuskript befindet sich im Germanischen 
Nationalmuseum in Nürnberg. 
21 Bockwitz, 1935, S. 56.  
22 AKat.: „Zauber des Papiers“, 1973, S.36. 
23 Schon Anfang des 15. Jahrhunderts existierte in Genua ein Privileg für das Sammeln von 
abgenutzten Schiffstauen und Segeln. Die Stadt Mailand verhängte 1471 ein Lumpenausfuhrverbot, 




Hadern, ein Lumpen, wie man öfters auf den Wirt wirfet, die auch ein geringes 
Dienstmensch mit dem Besen hinauskehret,…… aus solch schlechten Fetzen und  
Fußhadern wird das edle und schöne Papier, so auch die höchsten Monarchen 
sowohl in Händen als auch in Ehren halten. 
Was seynd anderst die arme und elende Leute als verworfene, verachtete 
Fußhadern, welche auf öffentlicher Straßen öfters müssen liegen und ihnen in vielen 
Häusern nicht ein Winkel vergönnet wird: Aber Geduld! ihr bedrängten Tropfen, 
Geduld! die Welt macht aus Hader das schneeweiße Papier und Gott wird euch als 
verachtete Fußhader nach dem zeitlichen Tod bekleiden mit dem schneeweißen 
Kleid der ewigen Seligkeit .“24 
Bis Ende des 18.Jahrhunderts gelang es, alle noch mit der Hand vorgenommenen  
Arbeitsvorgänge der Papiererzeugung durch Maschinen zu ersetzen (insbesondere 
durch den sogenannten „Holländer“ zum Zerkleinern der Hadern) - bis auf das 
Schöpfen, dies gelang erst 1798/99 durch die Papierschüttelmaschine von Luis 
Robert. Kurz danach, im Jahr 1805, machte Moritz Friedrich Illig einen weiteren 
großen Schritt in technischer Richtung. Er ersetzte das bogenweise Leimen des 
Papiers dadurch, dass er den Leim schon im Produktionsvorgang dem Faserbrei 
beimischte.25  
Das große Problem blieb weiterhin die Rohstoffbeschaffung. Viele Forscher 
beschäftigten sich  mit der Frage nach neuen Rohstoffen für die Papiererzeugung.  
René Antoine Réaumur unter Hinweis auf die Papiererzeugung durch Wespen26 
(Abb. 3), Albert Seba, Guettard Starkel und viele andere. Die größten Erfolge konnte 
der evangelische Geistliche und Naturforscher Jakob Christian Schäffer vorweisen. 
Seine Schrift  „Versuche und Muster ohne alle Lumpen oder doch mit einem 
geringen Zusatz derselben Papier zu machen“, Regensburg, 1765, war wegweisend, 
allerdings noch nicht bahnbrechend. In insgesamt 6 Bänden beschreibt er seine 
Versuche aus den verschiedensten Rohstoffen wie Hopfenranken, Pappelwolle, 
Säge - und Hobelspänen (damit sollte Friedrich Gottlob Keller später große Erfolge 
erzielen), oder auch Maiblümchen neue Ausgangsmaterialien für die 
                                            
24 Abraham a Sancta Clara, 1785, S. 262 und 263.  
25 Bockwitz 1935, S. 67. 
26 Wespen raspeln mit ihren Mundwerkzeugen in Rückwärtsbewegungen die Holzfasern ab. 
Anschließend rollen sie die Faser zu einem kleinen Ball und tragen ihn zum Nest. Dort zerkaut die 
Wespenkönigin die Faserkugeln und mischt sie mit Speichel. Bei diesem Prozess erzeugt sie einen 




Papiererzeugung zu finden.27  
Der Franzose Graf Berthollet entwickelte 1789 auf der Basis der Erkenntnisse des 
Chemikers Karl Wilhelm Scheele, der das Chlor und dessen Bleichwirkung 
entdeckte, Geräte zum Bleichen von Lumpen. Bis dahin hatte man durch Lagerung 
der Lumpen in Faulgruben ein einigermaßen weißes Papier erhalten. 
Seit Réaumur 1719 auf die „Papiererzeugung“ der Wespen hingewiesen hatte 
dauerte es noch gute 120 Jahre bis Friedrich Gottlob Keller den Holzschliff erfand - 
ein Verfahren, dass der Papierindustrie starke Impulse gab. 
Es folgten dann in rascher Reihenfolge zahlreiche technische und chemische 
Verbesserungen. Der aktuelle technische Standard und die immense Vielzahl 
verschiedenster Papiersorten, wie sie zum Beispiel Petra Schmidt und Nicola 
Stattmann in Ihrem Buch „unfolded“ 28 vorstellen ist sehr beeindruckend. 
Noch wird Papier nach wie vor aus Papierbrei  hergestellt, der in der Regel aus 
Wasser besteht, in das neben der vorwiegend aus Holz gewonnenen Zellulose die 
verschiedenen Füllstoffe beigefügt werden. Nach Art der Zusammensetzung ändert 
sich die Qualität des Papiers, dies ist an sich auch nicht neu ,man denke an die 
Sicherheitsmerkmale bei altem chinesischen Papiergeld, es hat sich der 
Variantenreichtum der technischen und sonstigen Möglichkeiten gesteigert. 
Seit Kurzem werden Bakterien erforscht, die Zellulose produzieren. Dies würde 
bedeuten, dass der komplizierte Aufbereitungsprozess von Zellstoff aus Holz 
entfallen würde.29 Ein neues Kapitel in der Geschichte der Papierherstellung könnte 
aufgeschlagen werden.  
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So wie Stein und Metall begegnet uns Papier alltäglich. Während allerdings die 
erstgenannten Materialien ganz selbstverständlich immer auch als Werkstoff 
künstlerischer Tätigkeit thematisiert wurden und werden ist dies bei Papier nicht der 
Fall. 
Die Frage nach der Bedeutung des Materials aus dem ein Kunstwerk gefertigt wird 
ist schon seit der Antike ein Thema für Kunsttheoretiker und sorgte für Diskussionen 
quer durch die Jahrhunderte. Für Kunsttheorie und Ästhetik waren Materialien über 
weite Strecken sowieso nur ein Klotz am Bein. Ein hochinteressanter Versuch  
Materie zu überwinden sind die Papierschnittbücher des 16. und beginnenden 17. 
Jahrhunderts. Das älteste dieser Bücher, das „Liber Passionis Domini nostri Jesu 
Christi cum figuris et characteribus ex nulla materia compositis“ wurde 
wahrscheinlich schon vor 1509 geschnitten.30 Ein Teil der Worte des 
Johannesevangeliums wurde aus feinstem Velinpapier herausgeschnitten und die 
Buchstaben zur besseren Lesbarkeit mit blauem Papier unterlegt (Abb. 4). Der 
religiöse Text ist so auf die im wahrsten Sinn des Wortes „stoffloseste“ Weise 
festgehalten. 
Noch im 19. Jahrhundert forderte Schiller die Vernichtung des Materials, Hegel seine 
Aufhebung.31 Doch das Ende des 18. Jahrhunderts und das 19. Jahrhundert32 
brachten auch neue Überlegungen hinsichtlich der Betrachtung von Materialien und 
Materialgerechtigkeit, aber auch diese haben nur „ewige“ Materialien wie Bronze, 
Stein oder Holz in Architektur und Bildhauerei oder Öl und Tempera in der Malerei 
zum Inhalt.33 Aus Hans Kuglers „Handbuch der Kunstgeschichte“ 34 geht 
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31 Schiller, Friedrich, Über die ästhetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen (22. 
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32 Ein früher Vertreter dessen, was man später „Materialgerechtigkeit“ nennen wird, war der 
italienische Kunsttheoretiker Vicenzo Scamozzi.  
33 Wagner, 2001, S. 11. 




unmissverständlich hervor, dass es, so ferne es sich um bedeutende Inhalte handelt, 
ernster und edler Materialien (respektive welche eben als solche betrachtet wurden) 
bedarf. „Niedrige“ Materialien, wie Wachs, Gips oder gar Papier kommen in diesem 
anspruchsvollen Materialgebäude gar nicht vor.35 
Einer Materialbedeutsamkeit den Boden bereitet hat in den 1930er Jahren Erwin 
Panofsky mit seiner brillianten Unterscheidung von Ikonologie und Ikonographie. 
Danach ist der heute in der kunsttheoretischen Literatur an sich gängige Begriff  
„Materialikonographie“ abzulehnen. Richtiger erscheinen die Begriffe 
Materialikonologie beziehungsweise Materialsemantik. 36 
Die Ablehnung nicht nur einzelner Materialien, sondern von „Materie“ an sich geht 
zumindest bis auf die Ideenlehre Platons zurück. Für ein Kunstwerk galt noch bis ins 
20. Jahrhundert, dass das eigentlich Wesentliche etwas Unmaterielles sei, die „idea“, 
der „concetto“ oder der „disegno“. Das Material galt nur als Erfordernis der 
Veranschaulichung  derselben. Die sich daraus ergebende Wertehierarchie Inhalt - 
Form - Materie führte dazu, dass sich Kunsttheorie und Überlegungen zur Ästhetik 
bis ins 19. Jahrhundert, wie schon oben erwähnt, fast ausschließlich mit dem 
Verhältnis zwischen Inhalt und Form beschäftigten, während das Material als zu 
vernachlässigende Größe gar nicht, oder eben nur als „notwendiges Übel“ in die 
Betrachtungen einbezogen wurde.  
Schon Plinius d. Ä. kritisierte, dass Wandmalereien von Marmorverkleidungen und 
Gold verdrängt würden und Porträts, die nunmehr aus Bronze mit Gesichtern aus 
Silber angefertigt würden, eher den Reichtum des Porträtierten darstellten als ihn 
selbst. Lukian macht sich in einem Dialog über die Konkurrenz zwischen Materialwert 
und Kunstwerk lustig, wenn er den Zwiespalt des Götterboten Hermes beschreibt, 
der von Zeus den Auftrag bekommt Kultbilder ihrem Rang nach zu ordnen, nach dem 
Wert des Materials, der künstlerischen Arbeit - und was in diesem Fall nochmals 
erschwerend dazukommt - nach dem Rang der Geburt der Dargestellten. Eine fast 
unlösbare Aufgabe.37 
Hinsichtlich der Metalltüren des Palastes von Apollo stellt Ovid in den 
„Metamorphosen“ fest „opere superante materiam“. Für Günter  Bandmann ein 
Beweis, dass bereits hier intendiert war, durch die künstlerische Arbeit die Materie zu 
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überwinden. Thomas Raff  legt diese Stelle dahingehend aus, dass sowohl die  
Kostbarkeit des Materials als auch die der künstlerischen Arbeit beschrieben werden 
sollte, nur die angewandte Kunstfertigkeit schien eben noch kostbarer.38  
Im Mittelalter setzte sich ideell eine Höherbewertung der künstlerischen Arbeit 
gegenüber dem Materialwert durch, wobei nunmehr auch die Verwendung gewisser 
Materialien aufgrund ihrer symbolischen Verweiskaft nachzuweisen ist.  
Das sind einmal Materialien, die in der Bibel Erwähnung finden. Bronze war in 
karolingischer Zeit ein Zeichen kirchlicher Macht. Bei Hrabanus Maurus findet sich in 
seinem Werk „De universo“ ein Verweis auf Hiob 28, 2, eine Stelle, die er 
dahingehend auslegt, dass Bronze die Stärke der Kirche in ihrer langmütigen 
Beharrlichkeit bedeuten könne.39 
Das Salvatorrelief am Portal von St. Emmeram in Regensburg trägt die Inschrift 
(übersetzt) „Weil Christus wegen seiner unerschütterlichen Göttlichkeit Fels genannt 
wird, besteht dieses Bild ganz zurecht aus Stein“. 
Die Steinsymbolik der deutschen Reichskrone ist höchstwahrscheinlich vor allem auf 
bibelexegetische Überlegungen zurückzuführen. 
Für Materialien, denen magische oder medizinische Eigenschaften zugeschrieben 
wurden, lassen sich in weltlichen und geistlichen Kunstkammern zahlreiche Beispiele 
finden. 
Ein interessantes Beispiel für die Verwendung eines Materials wegen seiner 
natürlichen Eigenschaften ist das Grabmal von Clemente Merlini, einem päpstlichen 
Justizbeamten, gestorben 1642, aus rotem, weißgeädertem Marmor. Das Rot soll auf 
die Stärke der juristischen Tätigkeit des Verstorbenen hinweisen, das Weiß auf die 
Reinheit seines Charakters.40 
Bis ins 17. Jahrhundert blieb dem Papier jegliche materialsemantische Würdigung 
versagt. Erst der Augustinermönch Abraham a Santa Clara äußerte sich, wie schon 
erwähnt,  in seinen Schriften wiederholt begeistert über Papier. „Ein Papier ist ein 
solch vornehmes Wesen, dass es auch in der höchsten Monarchen Hand gehalten 
wird, ja darauf Päpstliche und Kaiserliche Namen und Ehrentitel geschrieben 
werden, da es doch von einem schlechten Haus herstammt, indem sein Vater der 
Lump von Hadersdorf, seine Mutter die Fetzin gewesen, und gestaltermaßen ein 
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unsauberer Hader, worinnen ein Zigeunerkind eingewickelt war, zu solchen Ehren 
gelangt.“41  Wer wäre bis dahin  auf die Idee gekommen, beispielsweise das Material  
das Matthäus in seinen Händen hielt, um das, ihm von einem Engel diktierte 
Evangelium aufzuschreiben, derart hymnisch zu preisen? 
Der Hintergrund für die geradezu enthusiastische Begeisterung des 
Augustinerpredigers für Papier lag in dem einfach verständlichen Vergleich der 
„Metamorphose“ von schmutzigen alten Lumpen in  weißes Papier, die er mit der 
Läuterung eines Sünders zu einer „reinen Seele“ verglich. 
Abgesehen von dieser Hochachtung dem Material Papier gegenüber, die sich 
allerdings alleine auf das Material und seine Entstehung bezieht, aber keinen 
Schluss auf eine künstlerische Verwendung aus diesem Grund zulässt, wurde 
Papier, trotz vielfältiger Verwendung in Architektur, Dekorationskunst und so weiter, 
nicht in den Kanon der „kunstwürdigen“ Materialien aufgenommen. Noch im 3. Viertel 
des 19. Jahrhunderts spricht  Adalbert Stifter in seinem Bildungsroman 
„Nachsommer“ eine deutliche Sprache hinsichtlich der Papier zugebilligten 
Materialsemantik. 
„Um den Ernst und die Würde der Kirche darzustellen, ist der Stoff nicht gleichgültig, 
aus dem man sie verfertigt. Man wählt den Stein als den Stoff, aus dem das 
Großartigste und Gewaltigste, von dem was sich erhebt, besteht, die Gebirge. Auch 
aus Holz könnte man Kirchen gegebenenfalls errichten, denn ein Baum übt nach 
dem Felsen die größte Macht. Daher ist eine Kirche in Würde und künstlerischem 
Ansehen auch noch von Holz denkbar, sobald es nicht bemalt und nicht bestrichen 
ist. Eine eiserne Kirche oder gar eine von Silber könnte nicht anders als widrig 
wirken. Sie würde nur wie roher Prunk aussehen, und von einer Kirche aus Papier, 
gesetzt man könnte den Wänden auf Dauer Widerstand geben gegen Wetter, und 
den Verzierungen durch Pressen und dergleichen die schönsten Gestalten geben, 
wendet sich das Herz mit Widerwillen und Verachtung ab.“42 
Fazit ist, dass sich für die Verwendung von Papier, Karton oder Papiermaché im 
Bereich der darstellenden Kunst und in der Architektur, mit Ausnahme dieser 
geringschätzigen Bewertung durch Stifter bis Ende des 19. Jahrhunderts keinerlei 
materialsemantischen Aspekte finden.  
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Grund für die Verwendung dieses Materials waren Eigenschaften wie die leichte 
Verfügbarkeit, die relativ geringen Kosten oder die Einfachheit in der Bearbeitung. 
 
Der Maler Felix Vallotton lässt zum ersten Mal Teile des Bildträgers Karton bei 
seinem Gemälde „Les Passants“ großflächig unbemalt und unbehandelt (1897). Der 
Bildträger wird zum Bestandteil der Komposition. Ein Einfluss des damals gerade in 
Mode kommenden Japonismus wäre zu hinterfragen, da gerade in der Japanischen 
Kunst der Kalligraphie die Wechselwirkung von Bildträger und Schrift ein 
entscheidendes Kriterium für das gelungene Gesamtkunstwerk ist. 
Im 20. Jahrhundert haben die Absage an den Illusionismus und die Hinwendung zum 
banalen Alltag dem Papier den Weg zum autonomen Material geebnet. Kubismus 
und Dadaismus bildeten den Nährboden für eine neue Betrachtungsweise von 
Materialien.  
Im Manifest „Synthetisches Cino der Malerei“ lobt Raoul Haussmann 1918 Draht, 
Glas, Pappe und Stoff als die „wirklichen Materialien“. Wie Raff richtig feststellt waren 
die von den Futuristen und Dadaisten verwendeten Materialen nicht wirklich neu, nur 
galten sie bisher nicht als kunstwürdig, außer als Zwischenstufe zur Entstehung 
eines Kunstwerkes und in der Volkskunst.43  
Als bahnbrechend für die Entwicklung von Kunstwerken aus Papier in der modernen 
Kunst gelten allgemein die „papiers collés“ die Georges Braque und Pablo Picasso 
1912 erstmals entstehen ließen, respektive die Versuche von Hans Arp mit 
Papierschnitzel. 
Nach dem zweiten Weltkrieg würdigten Künstler wie Jean Fautrier, Jean Dubuffet  
und Antonio Tapies fasziniert den Materialreiz und arbeiteten mit den 
verschiedensten Materialien ohne unterscheidende Wertung. Dubuffet zum Beispiel 
mit Holz, Abfall, Schmetterlingen, Pflanzen und Silberpapier. 1954 entstanden kleine 
Standbilder  aus Silberpapier, Pappmaché, Schwämmen , Vulkangestein und Holz.  
Christo verschnürte 1958 erste Gegenstände: Pappkartons und gemalte Porträts 
verhüllte er in Papier und Stoff. Niki de Saint Phalle bildete ihre ersten „Nanas“ 
1963/64 aus Papiermaché und bemalte sie.  
Trotz dieser Entwicklungen kommt interessanter Weise Papier als Material mit einem 
bestimmten Charakter in der modernen Kunsttheorie eigentlich wieder nicht zu Wort.  
                                            





Thomas Raff beschränkt sich in seiner Arbeit „Die Sprache der Materialien“,  
2. Auflage, Münster New York München Berlin, 2008, auf die Aussagemöglichkeiten 
verschiedenster traditioneller  Materialien. 
Dorothea Eimert bietet in ihrem Buch „Paper Art“, Geschichte der Papierkunst, 
Düren, 1994, zwar neben der Besprechung der Rolle des Materials Papier in der 
zeitgenössischen Kunst auch einen interessanten historischen Rückblick, allerdings 
ohne jeweils auf materialsemantische Aspekte einzugehen. 
In Monika Wagners umfangreicher  Veröffentlichung „Das Material der Kunst. Eine 
andere Geschichte der Moderne, München, 2001, wird Papier überhaupt nicht 
erwähnt. In einem „Lexikon des künstlerischen Materials“ herausgegeben  von 
derselben Autorin, Dietmar Rübel und Sebastian Hackenschmidt, München, 2002, 
wird auf das  Material Papier gerade einmal auf knappen fünf A5 Seiten 
eingegangen. Therese Weber nennt ihr 2004 in Deutschland bei Haupt Berne 
erschienenes Buch zwar „Die Sprache des Papiers. Eine 2000 jährige Geschichte.“, 
doch eine, zumindest über einige Strecken, einheitliche Semantik von Papier ist bei 
ihren Erläuterungen nicht herauszulesen. Juliana Bardt billigt in ihrer Dissertation 
„Kunst aus Papier. Zur Ikonographie eines plastischen Werkmaterials in der 
zeitgenössischen Kunst.“, Hildesheim Zürich New York, 2006, dem Papier auch nur 





3. Papier als Entwurfsmaterial  
 
Behandelt werden soll in diesem Kapitel der Werkstoff Papier nicht als 
Trägermaterial für den Entwurf eines Kunstwerkes, sondern als unmittelbares 
Erfordernis für die Umsetzung des Entwurfes ins Original, beispielhaft an der 
Entwicklung der Wandmalerei in Europa ab der frühen Neuzeit. Der Siegeszug des 
Kartons als zeichnerische Vorbereitung und Mittel der Umsetzung von 
Wandmalereien begann im 15. Jahrhundert und dauerte letztendlich bis zum 
Jugendstil des vorigen Jahrhunderts.44  
Im Hochmittelalter, respektive gegen Ende des Mittelalters begannen Bildprogramme 
umfangreicher und vielschichtiger zu werden; erste perspektivische Darstellungen 
werden versucht. Dies machte es erstmals erforderlich, Entwürfe anzufertigen, 
anfänglich noch auf Pergament, später auf Karton. Der Begriff „cartone“ bezeichnet 
in diesem Zusammenhang nicht dickes Mehrlagenpapier, sondern ein aus mehreren 
Blättern zu einem Großformat zusammengeleimtes gewöhnliches Papier (carta 
grande). Erst ab dem späten 18. Jahrhundert wurde der „cartone grosso“, ein grobes 
Mehrlagenpapier künstlerisches Hilfsmittel.45 
Trotzdem die Papierproduktion in Italien bereits gegen Ende des 12. Jahrhunderts 
begann, setzte sich das neue Material erst langsam durch. Für Zeichnungen und 
Skizzen blieben bis ins 15. Jahrhundert Holztäfelchen aus Buchsbaumholz oder 
Feigenholz in Verwendung, die mit Knochenstaub bestreut, beziehungsweise später 
mit einem Kreidegrund versehen wurden. Weiters verwendete man auch die schon 
seit Plinius bekannten, mit Pergament überzogenen Täfelchen. Auch die ebenso 
schon aus der Antike bekannten Wachstafeln waren noch lange in Gebrauch. Der 
Übergang der Verwendung von Pergament anstelle von Wachs wird im Verlaufe des 
13. Jahrhunderts angenommen. 46 Ab dem Beginn des 15. Jahrhunderts wurden 
Handskizzen auf Papier, Papierpause und Kartonübertragungen sehr rasch Alltag  
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der Künstler.47 Ebenso blieben Schablonen in Gebrauch, die nunmehr aus Papier 
gefertigt wurden.48   
Ein Frescokarton wurde folgendermaßen hergestellt: Die einzelnen Blätter wurden 
für die erforderliche Größe (= Originalgröße des Kunstwerks) mit Kleister oder Leim 
zusammengeklebt. Dann erfolgte die Übertragung der Skizze oder Vorzeichnung auf 
die Papierfläche. Um den Originalkarton bei der anschließenden Übertragung des 
Motivs zu schonen wurde in manchen Fällen ein Ersatzkarton mittels Pause 
hergestellt. Der Karton oder Ersatzkarton wurde zerschnitten und die 
entsprechenden Teile an der für das nächste Tagwerk vorbereiteten Wand befestigt.  
Die Konturen wurden durchgeriffelt oder mittels Lochpause übertragen. Für das 
„Durchriffeln“  wurden Elfenbeinstile verwendet oder spitzes hartes Holz.49 
Cenninio d´Andrea hat in seinem „Il libro dell´arte o tratto della pittura“ die 
Übertragungstechnik mittels Lochpause, „spolvero“, beschrieben. Bei dieser 
Übertragungstechnik werden die Konturen auf der Papierzeichnung perforiert und 
durch ein Übergehen mittels eines Farbbeutels, der gestoßene Holzkohle enthält, 
übertragen.50 Koller betont, dass alle diese Hilfsmittel - Karton, Schablone und 
Lochpause - die Produktion und den preiswerten Handel  von Papier zur 
Voraussetzung haben.51   
Cennino berichtet bereits um 1390 ebenso von einem Papier, welches mit trockenen 
Ölen durchschimmernd gemacht und zum Kopieren und Pausen benutzt wurde. Er 
meinte dieses derart behandelte Papier (carta lucida), könne verwendet werden um 
„die Konturen von dem Papier, der Tafel, oder der Mauer wohl zu erfassen“.52   
Nachdem die Lochpause um die Mitte und in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
einige Jahrzehnte lang die am meisten angewandte Übertragungsart der modernen 
italienischen Renaissancekünstler gewesen zu sein scheint, setzte sich ab dem 
beginnenden 16. Jahrhundert zunehmend die Kartongravierung al fresco durch, 
wobei die Lochpause immer noch zusätzlich verwendet wurde. Dies bedeutete aber 
auch, dass sich die vorwiegende Arbeit des Künstlers nunmehr in dessen Werkstatt 
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50 Vorläufer dieses Verfahrens wurden schon beispielsweise beim karolingischen Klosterplan von St. 
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vollzog und die Arbeit an der Wand quasi zu einer reproduzierenden Tätigkeit wurde. 
In den betreffenden Verträgen wurde festgehalten, inwieweit der Meister selbst an 
der Wand noch tätig werden musste.53  
Von diesen „cartone“ sind vergleichsweise wenige erhalten, vorzugsweise solche für 
die Ausstattung des Vatikans von Raffael, Michelangelo und Giulio Romano. 
Beispielsweise hat der Karton von Raffaels „Schule von Athen“ das Ausmaß von  
275 cm mal 795 cm und besteht aus insgesamt 195 Blättern (Abb.5). 
Um 1500, in der Hochblüte der Verwendung von Kartonen als künstlerisches 
Hilfsmittel bestand für diese Monumentalwerke auch hohes öffentliches Interesse. 
Leider sind die Kartons für Leonardos „Schlacht von Anghiari“ und Michelangelos 
„Schlacht von Cascina“ nur mehr als Kopien erhalten. 
Der Karton der Anghiarischlacht bestand aus 950 Blatt von je 44,5cm mal 61,5cm, 
welche mittels Mehlkleister zu einer 26 Quadratmeter großen Fläche 
zusammengeklebt wurden. Für solche monumentalen Vorbereitungsarbeiten wurden 
dann auch eigene Arbeits - und Aufbewahrungsräume erforderlich. 
Kartone wurden als künstlerische Werke von autonomen Wert betrachtet. Vasari 
sammelte sie und Romanino schenkte seinem Schwiegersohn einige Spolveri als 
Mitgift.54 
Von Italien aus kommen wurden diese Techniken nördlich der Alpen mit einiger 
zeitlicher Verzögerung bekannt. 
Diese Techniken wurden auch im 17. Jahrhundert weiterhin angewandt und 
beispielsweise auch vom florentinischen Gelehrten Baldinucci 1681 beschrieben: Der 
nach kleinformatigen Papierstudien anzufertigende Karton - nach wie vor aus 
mehreren Papierbögen zusammengefügt - soll in den frischen Putzauftrag eingefügt 
und mittels Griffel aus Elfenbein oder Hartholz übertragen werden. Mittels Spolvero - 
Technik sollten nur kleine Risse übertragen werden55 (Abb. 6). 
Leider blieben auch aus dieser Zeit wenige Kartonvorlagen erhalten. Die 
monumentalen Kartons, für die nach wie vor den Künstlern große Studios zur 
Verfügung gestellt werden mussten, wurden entweder von nachfolgenden Besitzern 
zerteilt und verteilt (ein Schicksal, dass schon Kartons von Michelangelo 
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wiederfahren war56), oder bereits vom Künstler selbst für Versandzwecke 
zerschnitten.57 
Bis ins späte 19. Jahrhundert blieb der Papierkarton in Originalgröße für das 
auszuführende Werk in Gebrauch. Doch trotz der weiterhin großen Wertschätzung 
für diese Entwürfe blieben nur wenige erhalten. Anderes gilt für die Bauten der 
Wiener Ringstraße. Kartons für diese Gebäude sind aufwändig durchgezeichnet und 
modelliert, sie sollten als Grundlage für spätere Reparaturen verwendet werden 
können. Ein weiterer Grund für die besondere Sorgfalt der Ausführung ist darin zu 
suchen, dass Kartons als selbständige Kunstform Ende des 18. Jahrhundert 
entstanden und „ die eigentliche Blütezeit des monochromen Kartons das 19. 
Jahrhunderts (ist).“58 Diese Kartons wurden auch im Rahmen der Weltausstellung 
1867 in Paris präsentiert. Für die Übertragung auf die Wand mussten davon weitere 
Hilfskartons hergestellt werden. 
Lochpausen wurden nach wie vor verwendet, beispielsweise von Böcklin im Museum 
in Basel  und von Gustav Klimt bei seinem Wiener Beethovenfries.59 
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a) Für Skulpturen 
 
Der Florentiner Maler Neri di Bicci liefert in seinen Tagebüchern, „Ricordanze“, die er 
von März 1453 bis April 1475 schrieb, den ersten schriftlichen Beweis über die 
Verwendung von Papiermaché in italienischen Werkstätten. Er hält für den 25. Juni  
1461 fest, mit Giuliano di Nardo da Maian drei große Tierfiguren (Delfine) und die 
Zeichen der vier Evangelisten aus „charta inpastata“ angefertigt und bemalt zu 
haben. 60 
Neben der Verwendung für Skulpturen, Dekorationen und für ephemere Fest - und 
Trauerapparate bis ins Barockzeitalter, wurde das leicht beschaffbare, zu dieser Zeit  
nicht mehr so teure Material, immer wieder zur Herstellung von Modellen für 
Skulpturen herangezogen. Ebendiese Eigenschaften sind aber auch der Grund 
dafür, dass kaum schriftliche Vereinbarungen über die Anfertigung solcher Modelle 
existieren. 61 
Eines dieser seltenen Dokumente ist der Vertrag über die Herstellung von  
Engelsfiguren aus Papiermaché im Zusammenhang mit der Errichtung des 
Baldachins für Sankt Peter in Rom.  
Gianlorenzo Bernini ließ für die Anfertigung der Bronzeengel für den Baldachin von 
seinen Mitarbeitern Domenico und Gregorio de Rossi Modelle aus „ carta pista“ 
anfertigen, die dazu verwendet wurden die Proportionen und den Eindruck 
auszuprobieren, den solche Figuren an der Spitze des Baldachins hervorrufen.62 
Bernini und seine Werkstatt vertrauten in verschiedenster Hinsicht auf die Kontrolle 
der geplanten Wirkung einer Skulptur durch ein Modell aus Papiermaché. Für seine 
berühmte Marmorstatue „anima dannata“ wurde ein Modell aus übereinander 
geschichteten Papierblättern angefertigt, die mit Mehlkleister verbunden wurden 
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(Abb. 7, 7a ). Das Werk wurde erst vor Kurzem wiedergefunden und befindet sich 
heute im Museo Civico di Palazzo della Penna, collezione Valentino Martinelli in 
Perugia. 
Wissenschaftliche Untersuchungen durch Carlo Stefano Salerno, einem diplomierten 
Restaurator und Kunsthistoriker, haben diesen zu dem Schluss kommen lassen, 
dass es sich aufgrund verschiedener Details nicht um eine Kopie handelt, sondern 
um eine vorbereitende Studie.  
Die Büste aus Papiermaché, die ohne  Unterbrechung aus der Bodenstütze 
herauskommt ist insgesamt etwas kleiner als die Bronzefigur. Auf der Stirn und in 
Augenhöhe weist sie nicht so ausgeprägte Falten auf, es fehlt der Schnurrbart und 
die Locken sind anders geformt. Die Profile sind runder und der Gesamteindruck 
skizzenartiger. 
Als das Werk wieder auftauchte, hatte es zwei Anstrichschichten: Eine ältere graue 
und eine spätere rote. Diese wurden entfernt um an die ursprüngliche Oberfläche zu 
gelangen. Die Büste präsentiert sich in bronzeähnlicher Farbe. Dieser Effekt wurde 
durch Übereinanderfügen mehrerer  dunkelbrauner Schichten erzielt, die durch 
zermalmtes Messing veredelt wurden.63 
Dass Bernini  und seine Werkstatt mittels Papiermaché - Modellen immer wieder  
verschiedene Formlösungen gesucht haben und auch Überlegungen zur technischen 
Abwickelbarkeit anhand dieser Modelle angestellt haben, zeigt auch das noch 
erhaltene Modell der Schwester Maria Raggi,64 das sich im Museo Nazionale di 
Palazzo Venezia befindet (Abb. 8, 8a).65 
Die Frage ob Bernini selbst das Modell angefertigt hat  oder Mitarbeiter seiner 
Werkstätte dafür verantwortlich waren, ist umstritten. Im Zusammenhang mit dieser 
Arbeit ist es allerdings vor allem wichtig feststellen zu können, dass  Papier als 
Material für solche Modelle verwendet wurde. 
Bernini und seine Werkstatt haben bei der Herstellung von Modellen und auch bei 
der Produktion ephemerer Apparate die Technik der übereinandergeschichteten 
Papierblätter angewandt und nicht nur Papierpaste verwendet, wie dies seit der 
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Renaissance sowohl für die Anfertigung von Modellen als auch für die Herstellung 
der Originale üblich war. Insbesondere  ist das Übereinanderschichten mehrerer 
Blätter funktionaler für die Anfertigung einfacher  Modelle und rasch zu 
produzierender vergänglicher Apparate, da die Trocknungsphase relativ kurz ist.66  
Diese Technik werden etwa ein Jahrhundert später die Brüder Guillaume und 
Etienne - Simon Martin für ihre berühmten Lackobjekte „wiederentdecken “. 
Spätestens ab dem Beginn des 16. Jahrhunderts, aber höchstwahrscheinlich schon 
wesentlich früher war es zumindest in italienischen Kunstwerkstätten üblich Repliken 
von Kreuzen, Heiligenfiguren und ähnlichem aus verschiedenen kostengünstigen 
Materialien und Papiermaché herzustellen. Während anfangs noch Stroh, Werg und 
unterschiedliche tierische und pflanzliche Fasern verwendet wurden, setzte sich 
Papiermaché langfristig durch. 
Vasari liefert in seiner Vita des Michelangelo eine kurze Anekdote, die ein 
bezeichnendes Licht auf die Einstellung des schon zu seinen Lebzeiten 
hochgeehrten Künstlers zu solchen weniger edlen Materialen wirft: „..bei alldem fand 
er (Michelangelo) Gefallen an einem gewissen Menschenschlag nach seinem 
Geschmack, wie dem Dutzendmaler Menighella aus Valdarno, einem einfachen, 
aber überaus freundlichen Mann, der Michelangelo zuweilen aufsuchte damit er ihm 
eine Zeichnung machte für einen Heiligen Rochus oder einen Heiligen Antonius, die 
er für irgendwelche Bauern malen sollte. Unter anderem ließ er ihn ein Modell von 
einem wunderschönen Kruzifix machen, von dem er eine Form herstellte und mit 
Papiermaché und anderen Mixturen Abdrücke davon nahm, die er auf dem Land 




Ein sehr außergewöhnliches Beispiel für Architekturmodelle sind die im Musée des 
Plans - Reliefs in Paris aufbewahrten Modelle befestigter Städte aus dem 16. und 17. 
Jahrhundert. Die Modelle wurden für militärische Zwecke angefertigt. Das erste 
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bekannte dieser Modelle wurde vom Großmeister des Order of the Knights 
Hospitalier 1521 in Auftrag gegeben, angesichts der drohenden Belagerung von 
Rhodos durch das osmanische Heer.  
Der Bayernherzog Albrecht V. (1528 - 1579) ließ im 3. Viertel des 16. Jahrhunderts 
hölzerne Modelle von Fortifikationsanlagen in seinem Herzogtum anfertigen, die sich 
heute im Bayerischen Nationalmuseum in München befinden.  
Italienische Ingenieure führten derartige Modelle am Hof von Karl IX. in Frankreich 
ein. Ihrem Vorbild folgte der im Dienste von Ludwig XIV. stehende Kartograph und 
Ingenieur Alain Manesson - Mallet, der 1663 erstmalig seinem König mit einer 
Relieflandkarte auch ein maßstabgetreues Modell der Stadt Pinerolo im Piemont - 
damals gerade unter französischer Herrschaft - präsentierte. Dies war letztlich der 
Beginn der Sammlung, die sich nach einem wechselhaften Schicksal, heute im 
Musée des Plans Reliefs präsentiert. 
Ihren praktischen Wert verloren diese Modelle Ende des 19. Jahrhunderts, als 
aufgrund einer modernisierten Artillerie die Befestigung und Verteidigung einer Stadt 
durch Bastionen hinfällig wurde. Was Frankreich betrifft wurde unter dem Ingenieur 
Jean - Francois Montaigu die Konstruktionstechnik der Modelle vereinheitlicht und 
grundsätzlich ein Maßstab von 1: 600 eingeführt. 
Aufgrund ihrer Größe stand jedes der Modelle auf mehreren hölzernen Platten. Die 
gesamte Architektur, Topographie und Landschaft wurde äußerst detailgetreu 
wiedergegeben. Dafür wurden neben Holz die verschiedensten Materialien 
verwendet. Papiermaché war  wegen seiner unkomplizierten Formbarkeit ein ideales 
Material um Unregelmäßigkeiten des Terrains darzustellen und Details möglichst 
naturgetreu wiederzugeben. 68 Die Feststellung des Anteils von Papiermaché an den 
einzelnen Objekten ist ein Forschungsdesiderat. Der Anteil  von Seide an diesen 
Modellen, ein Material, das hauptsächlich für die Darstellung von Pflanzen verwendet 
wurde, wurde beispielsweise schon wissenschaftlich untersucht.69  
Die Zeichnungen der irakischen Architektin Zaha Hadid treten uns entgegen wie 
„Kaligraphien einer noch unentzifferten Sprache…..Es artikuliert sich ein Neues. Es 
ist die Disziplinierung des Chaos mit der Macht der Leichtigkeit; die Sensation als 
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Überwindung des Sensationellen verleiht einer neuen Welt Identität.“70 (Abb. 9). 
Nachdem die barocke Architektur durch illusionistische Malerei eine Unendlichkeit 
des Raumes evozierte und danach die Zeit der industriellen Revolution und die durch 
sie bedingte Entwicklung es mit sich brachte, dass Architektur ihre „formale Gestalt 
verlor und zur bloßen Hülle wurde“71, versucht Zaha Hadid völlig neue Wege zu 
finden. Sie möchte die alten Strukturen auflösen und ohne neue Konstruktionsformen 
und neue Bautechniken, eher durch ein neuartiges Verbinden von Raum und 
Baukörper eine Architektur schaffen, deren Besonderheit vor allem in der Freiheit  
des Sehens und Erlebens besteht.  
Hadid trennt sich von einer isometrischen und/oder perspektivischen 
Betrachtungsweise von Architektur. Ihr Motto lautet: „There are 360 degrees, so why 
stick to one“. Entgegen der Auffassung  anderer ihrer Berufskollegen die für 
Architektur eine Befreiung vom Boden verlangen (Le Corbusier) nähert sich Hadids 
im Raum geborene Architektur erst langsam dem Boden. Sie verdreht und 
zertrümmert, zeigt von mehreren Standpunkten gesehene Fischaugen - Perspektiven 
auf, um anschließend in einem stufenweisen Prozess die Zeichnung in 
verwirklichbare, aber weiterhin fließende tektonische Systeme zu übersetzen. Eine 
Station auf dem Weg diese „Flüsse“ in feste Formen zu bringen sind ihre 
Papiermodelle. Sie sind meistens die erste dreidimensionale Manifestation der 
Möglichkeit dieser neuen Betrachtung von Raum, die uns die Architektin vor Augen 
führen möchte. Wie bei anderen urbanen Projekten auch, geht es beispielsweise 
beim Rosenthal Center for Contemporary Art in Cincinnati/Ohio, USA, darum, „den 
horizontalen Bewegungsstrom der Straße in das Gebäude zu ziehen und hier vertikal 
nach oben fortzusetzten. In Cincinnati wird diese Kontinuität von Außen nach Innen 
noch besonders sinnfällig durch den Urban Carpet zum Ausdruck gebracht. Es 
handelt sich dabei um eine kontinuierliche  Oberfläche, die sich aus der 
Straßenebene heraus entwickelt, zum Eingang des Gebäudes leicht ansteigt und in 
es hineinfließt, sich hier zur Lobby verwandelt, bevor sie sich an ihrem Ende nach 
oben biegt und als monumentaler Erschließungsschacht für Treppen und Rampen 
das Gebäude vertikal durchquert.“72  Hadid hat hier das Gebäude nicht nur Außen, 
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sondern auch im Inneren nicht mehr horizontal, sondern wie eine stehende Straße 
vertikal aufgefasst (Abb. 10).  
Im Nationalen Zentrum für zeitgenössische Kunst in Rom, Italien, soll die strömende 
Bewegung der Architektur eine neue Möglichkeit eröffnen Kunst in einer bestimmten  
Art und Weise in der sich mit ihr verbindenden Architektur zu erleben (Abb. 11). 
Es ist sicher kein Zufall, dass die Papiermodelle am Anfang der langen Reihe von 
Modellen stehen, die in weiterer Folge aus Holz oder verschiedenen Kunststoffen 
angefertigt werden. Die Wettbewerbsmodelle sind zum überwiegenden Teil aus 
Plexiglas. 
In diesem Zusammenhang ist es eine logische Konsequenz Zaha Hadid auch als 
Teilnehmerin bei der im Leopold Hösch - Museum in Düren, Deutschland, 
stattfindenden Biennale zu finden. Im Jahr 1996 etablierte sie im Ausstellungsraum 
eine Installation, in der sie das vergängliche Material Papier in bewussten Gegensatz 
zur Beständigkeit des Raumes setzt und seine Leichtigkeit betont (Abb. 11a).  
   
Das Berliner Stadtschloss war Hauptresidenz der Markgrafen und Kurfürsten von 
Brandenburg, der Könige von Preußen und der Deutschen Kaiser. Das im  
2. Weltkrieg schwer beschädigte Gebäude wurde 1950 als Symbol des preußischen 
Absolutismus abgerissen. Es bestehen Pläne für seinen Wiederaufbau. Bis dahin hat 
der deutsche Künstler Simon Schubert auf seine Art und Weise das Schloss 
wiederauferstehen lassen. Er faltet Papier in genialer Technik - weiß in weiß - zu 
minimalen Reliefs, die in ihrer Art wie ein Zwischending von Zeichnung und Modell 
anmuten. Der Künstler faltet/reliefiert nach historischen Schwarzweis - 
Photographien  verschiedene Ansichten des Schlosses, „aus denen dem Betrachter  
nicht nur eine gewisse Geisterhaftigkeit entgegenkommt, sondern auch die 
Gewissheit, dass es das Berliner Schloss nie mehr geben wird“73 (Abb. 12, 12a). 
Diese „Geisterhaftigkeit“ ist ein Eindruck, den die Papierfaltungen Schuberts 
allgemein vermitteln. Seine Werke sieht der Künstler als skulpturale Zeichnungen, 
die sich als sehr flache Reliefs zwischen Zwei - und Dreidimensionalität bewegen.74 
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5. Architektur aus Papier 
 
Obwohl, wie schon oben erwähnt, beispielsweise Adalbert Stifter bezweifelte eine 
Kirche aus Papier überhaupt bauen zu können, existierte schon über ein halbes 
Jahrhundert vor seinen Überlegungen eine solche. Dies war eine Imitation einer sehr 
symbolträchtigen Kirche der Christenheit, die der „Jungfrau Maria und allen 
Märtyrern“  geweihten, in Rom. Im Jahr 1793 entstand in Norwegen diese 
Nachahmung des Pantheons aus Papiermaché. Das Gebäude bestand fast 40 
Jahre. Aus Breslau ist bekannt, dass dort im Jahr 1880 ein Fabrikschornstein aus 
Papier gebaut wurde. 75 Gute hundert Jahre später konstruierte der Schweizer 
Architekt Vincent Mangeat einen Turm für die Weltausstellung in Sevilla (Abb. 13). 
Das Bauwerk war fast 40 Meter hoch und hatte12 Meter Durchmesser. Die Tatsache, 
dass dieser Turm, das Wahrzeichen des Schweizer Pavillons, hauptsächlich aus 
Papier bestand, sollte auf den ephemeren Charakter der Weltausstellung hinweisen. 
In den 1920 - er Jahren errichtete, der Ingenieur Elis Stenman in Rockport, 
Massachusetts, USA, ein kleines Sommerhaus aus etwa 100.000 Zeitungen. Die 
Wände bestehen aus 215 Lagen Zeitungspapier. Die äußeren Schichten sind noch 
gut lesbar und die Besucher des heute als Museum bestehenden Hauses können 
noch in diesen „schmökern“. Auch Inneneinrichtungsgegenstände sind aus 
Zeitungspapier konstruiert. So besteht zum Beispiel ein Schreibtisch aus den 
Zeitungsberichten über den Transatlantikflug von Charles Lindbergh.76   
Während diese „Konstruktion“ mehr als Hobby eines papierbegeisterten Technikers 
anzusehen ist, wurde in der Bauindustrie immer wieder versucht Papier und Pappe 
anstelle herkömmlicher Materialien einzusetzen. Hervorragende Eigenschaften sind 
hier immer wieder geringes Gewicht, kurze Aufbauzeiten und niedrige Kosten.77 Als 
Beispiel aus den frühen 1970 - er Jahren in Deutschland sei hier genannt das 
Volkshaus der Volkshaus - Pala - Bau – GmbH (Abb. 14). 
Unter den zeitgenössischen Architekten ist der Japaner Shigeru Ban bekannt für 
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seinen innovativen Umgang mit Papier und Pappe bei der Errichtung von Häusern.78 
Für ihn ist neben den obengenannten Eigenschaften dieser Materialien noch der 
ökologische Aspekt, dass diese Materialien recyclebar sind, wichtig. Anfangs 
unseres Jahrhunderts entwarf er seine „Paper Log Houses“ für Erdbebenopfer in 
Japan, in der Türkei und in Indien (Abb. 15). Die Wände, die auf den ersten Blick aus 
Bambusröhren zu bestehen scheinen, sind aus 4 Millimeter starken Pappröhren 
konstruiert, die mit wasserfesten Bändern zusammengehalten werden. Die Kosten 
für jede dieser Wohnungen belaufen sich auf unter 2000 Dollar. 
Für die Expo in Hannover gestaltete Shigeru Ban zusammen mit dem Architekten 
und Architekturtheoretiker Otto Frei und dem Ingenieurbüro Happold den 
Japanpavillon (Abb. 16). Der Pavillon zur Expo gilt als einer der großen Meilensteine 
der Papierarchitektur. Die Gitternetzstruktur war 72 Meter lang und mit einer 
wasserfesten Membran bespannt. Ein Metallklebeband verband die Pappröhren, 
Holzstützen wurden für zusätzliche Stabilität angebracht . 
Seiner Anforderung der Wiederverwertung von Materialien wurde Shigeru Ban auch 
mit seinem Ausstellungspavillon „The Space of Silence“ für den finnischen 
Möbelhersteller „Artek“, 2007 auf  der Mailänder Möbelmesse gerecht. Als Material 
für dieses Bauwerk dienten vorwiegend  Abfälle der Papierindustrie. 
Gleich zweimal vom „Royal Institute of British Architecture“ ausgezeichnet wurde das 
„Cardboard Building“ des Architekturbüros Cottrell & Vermeulen Architecture  
(Abb. 17). Das Gebäude befindet sich in Essex, Großbritannien und beherbergt eine 
Grundschule. Es ist ein Kartongebäude, das sich in seinem Aufbau an die 
klassischen Falttechniken des Origami anlehnt, wobei es gelungen ist, tragfähige 
Pappstrukturen zu entwickeln. Verwendet wurden zu einem großen Teil 
wiederverwertbare oder recycelte Materialien.  
                                            





6. Ein Schloss aus Papiermaché - Schloss Ludwigslust in 
Mecklenburg. 
 
Herzog Christian II. Ludwig (1683 - 1756) war nicht nur ein begeisterter 
Kunstsammler, er liebte auch die Jagd. Die Schlösser, die er mit seiner Familie 
bewohnte, waren nicht von Jagdgebieten umgeben. Das Dorf Klenow, eher im Süden 
des Herzogtums gelegen, bot mit seinen reichen Wildbeständen gute Gelegenheit für 
ausschweifende Jagden. Christian Ludwig lies 1731 - 1734 vom Architekten J. F. 
Künnecke dort ein Jagdhaus errichten sowie eine Gartenanlage. 
Nach seinem Regierungsantritt 1747 wurde der französische Architekt Jean Legeay 
an den Hof in Schwerin berufen, wirkte aber auch in Klenow, das Christian Ludwig 
nach wie vor sehr schätzte. Um das letztlich noch immer bescheidene Jagdschloss in 
gewisser Weise aufzuwerten, verlieh der Herzog dem Schlösschen 1754 per Dekret 
den Namen „Ludwigs - Lust“. 
Christian Ludwig folgte 1756 sein Sohn Ludwig (der Fromme). Ludwig kultivierte 
unter dem Einfluss seiner Tante, Prinzessin Augusta, pietistische Neigungen, die zur 
Ablehnung jeglicher Vergnügungen und zu erhöhter Sparsamkeit führten. Seine 
Ehefrau Herzogin Louise Friederike (1722 - 1791) hatte gegenteilige Neigungen und 
forcierte unter anderem den Ausbau von Schloss Ludwigslust. Aus Gründen der 
Sparsamkeit wurde der heimische Architekt und Baumeister Johann Joachim Busch 
mit dem Ausbau beauftragt und nicht berühmte Architekten aus dem Ausland geholt. 
Die planmäßige Anlage von Park, Schloss, Stadt und Kirche, vier Einheiten, die den 
vier tragenden Elementen eines idealistischen Staatswesens entsprachen, wurde 
sein Hauptwerk. Baubeginn war 1763/64.79  
Die Technik aus Papiermaché Dekorationselemente entstehen zu lassen war in  
Mecklenburg schon länger bekannt. So wurde bereits 1620 die Kassettendecke der 
Kirche von Dorf Mecklenburg mit Rosetten und Engelsköpfen aus diesem Material 
verziert. Im 18. Jahrhundert entstanden am Hof von Schwerin Herrscherbildnisse aus 
                                            




Papiermaché. Die Errichtung einer eigenen „Papp-Fabrique“ zur Ausstattung eines 
ganzen Schlosses  war aber zweifellos neu und einzigartig. Schon ab 1764/65 
entstand unter der Leitung von Johann Georg  Bachmann, einem Lakai Friedrichs die 
Ausstattung der 1765 - 1770 errichteten Hofkirche aus Papiermaché (Abb. 18).  
Der Malgrund des riesigen Altarbildes, einer Arbeit des Hofmalers Johann Friedrich 
Findorff (1722 - 1772) besteht aus hunderten Papiermachétafeln. Der Altarprospekt 
ist eine Konstruktion aus Papiermaché und die hohen Ständer für die Altarkerzen 
sind eine raffinierte Kombination aus Holz und Papiermaché . Um ein Holzgerüst 
schlingen sich duftig und leicht Verzierungen aus Papiermaché. In ähnlicher Manier 
wurde 1802 ein Obelisk für die Domkirche in Schwerin angefertigt (Abb. 19).80  
Von Findorff stammen auch zahlreiche Kupferstiche die Ansichten des Schlosses 
zeigen und damit auch die Skulpturen, die ab der Zeit des Schlossbaues für dieses 
produziert wurden (Abb. 20). Für die Produktionsstätte ist spätestens ab dem Jahr 
1775 die Bezeichnung „Papp - Fabrique“ überliefert, deren Leitung vom Herzog 
Bachmann übertragen worden war. Gefertigt wurden nicht nur Statuen und Büsten, 
sondern auch vorwiegend alle Dekorationen, die man eigentlich aus Stuck erwarten 
würde. Dazu gehören beispielsweise die Deckenverzierungen im Goldenen Saal des 
Schlosses (Abb.21).  
Von Friedrich Eyßvogel ist ein Bericht über die Herstellung überliefert: „Zunächst wird 
ein feuchtes Papier in die Form gedrückt und anschließend werden entweder 
mehrere mit Mehlpappen bestrichene Papierlagen darauf gepresst und abschließend 
mit starkem Leimwasser bestrichen oder leimgetränkte Papierbögen mit nasser 
Bürste eingearbeitet, wobei sich nach jeder Lage ein Trocknungsprozess vollziehen 
muss“.81 
Der „Ludwigsluster - Carton“ dürfte in einem ähnlichen Verfahren hergestellt worden 
sein. Dieses wurde aber als Betriebsgeheimnis nie preisgegeben. Durch die 
Schichtungen wurden die Oberflächen der Objekte bis zu 8mm dick und konnten 
dementsprechend gut beschliffen und in sonstiger Weise bearbeitet werden. 
Unterschiedliche Materialeffekte wurden durch entsprechende Fassungen erreicht. 
Die Statue nach der berühmten Venus Medici, die zirka 1789 hergestellt wurde, wirkt 
wie aus kostbarem Marmor gefertigt (Abb.22). 
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Die Skulptur „Nymphe so aus dem Bade kömmt“, ebenfalls aus 1789, nach Jean 
Antoine Houdons „La Frileuse“ (einem Werk, das erst einige Jahre zuvor entstanden 
war), scheint aus Terrakotta geformt zu sein (Abb. 23), ein Tafelaufsatz - ebenfalls 
um 1790 - wie aus Porzellan (Abb. 24). Der sparsame Herzog Ludwig war von der 
Sache begeistert und erließ, um die Produktion aufrechterhalten zu können im Jahr 
1773 eine Order an Ämter und Collegien altes und unbrauchbares Papier für die 
Produktion zu liefern.82 
Die Formen und Modelle schufen der aus Böhmen stammende Hofbildhauer 
Rudolph Kaplunger, der Bildhauer Christian Ludwig Sievert und der Gipsgießer 
Seewaldt, später wurden sie aus dem Ausland zugekauft. 
Die erstaunliche Wetterbeständigkeit 83 wurde durch Härtung mit Harz oder Öl 
erreicht.  
Ab 1780 wurde die „Fabrique“ ein Unternehmen, das zunehmend für den Verkauf 
produzierte. Hergestellt wurden Büsten nach antiken Vorbildern, von bekannten 
Persönlichkeiten aus Politik und Wissenschaft, Madonnen und andere religiöse 
Motive, allegorische Gruppen sowie Tiere (Abb. 25). Nach verschiedenen 
wirtschaftlichen Erfolgen und Misserfolgen schloss die  Fabrik 1835. 
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7. Gemaltes Papier - Papier als Trompe l´oeil  
 
Plinius der Ältere hat sich im 35. Buch seiner „naturalis historiae“, die er in den 
Jahren vor 79 n.Ch. verfasst hat, mit den Farben, der Malerei und der Plastik befasst. 
Der darin im 65. Kapitel geschilderte Wettstreit, den die um 400 v. Chr. berühmten 
Maler Zeuxis und Pharrasios austrugen, ist hinlänglich bekannt. Zeuxis hatte in 
derart augentäuschender Manier Trauben gemalt, dass Vögel herbeigeflogen kamen. 
Er hatte die Vögel getäuscht. Pharrasios allerdings gelang es seinen  
Künstlerkollegen Zeuxis zu täuschen, denn dieser verlangte von ihm endlich den 
Vorhang wegzuziehen hinter dem er ein Bild vermutete. Der Vorhang war gemalt, die 
Augentäuschung gelungen, Pharrasios war der Sieger.84 
E. H. Gombrich misst diesem Sieg allerdings nicht die gleiche hohe Bedeutung bei, 
wie dies über Jahrhunderte im allgemeinen der Fall war. „Illusion kann nur dort zu 
Täuschung werden, wo durch den Zusammenhang mit irgendeiner Aktualität eine 
Erwartung hervorgerufen wurde“.85 Zeuxis hatte bis zu diesem Moment 
wahrscheinlich noch nie gemalte Vorhänge gesehen, und er erwartete etwas ganz 
anderes, daher konnte die Täuschung gelingen.  
Zu den berühmten Meistern der „täuschend echten“ Malerei zählt Plinius d. Ä. 
ebenso den aus Kos stammenden Maler Appeles (4. Jhdt. v. Chr.), dem es gelungen 
war, Pferde so naturgetreu abzubilden, dass Pferde, die man zu diesen Bildern führte 
begannen diese anzuwiehern.86 
Diese Art der augentäuschend echten Abbildung der Natur - später wird man diese 
Art der Malerei „Trompe l ´oeil“ nennen,87 war nicht die einzige Manier in der antike 
Maler arbeiteten. Plinius d. Ä. nennt einen Zeitgenossen von Apelles, Aristeidies von 
Theben: “Dieser malte als allererster das Gemüt und drückte die Empfindungen des 
Menschen aus, was die Griechen - èthe - nennen, ebenso die Leidenschaften.“88  
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Plinius d. Ä. hat sich mit dem Maler Apelles ausführlich beschäftigt und dessen 
Werke genau studiert. Er beschreibt ein Gemälde dieses Malers, das Alexander den 
Großen darstellte, mit einem Blitz in der Hand, welches sich im Tempel der Artemis 
in Ephesos befand wie folgt: „ …es scheint, als würden die Finger deutlich 
hervorragen…“.89 
Die augentäuschende Malerei der antiken Künstler geriet in Vergessenheit und 
wurde erst in der italienischen Frührenaissance wiederentdeckt. Ein im wahrsten 
Sinn des Wortes neues Fenster für diese Art der Malerei öffnete dafür der 
italienische Humanist, Schriftsteller und Kunsttheoretiker Leon Battista Alberti. Im 
ersten Buch seines Traktates „Della pittura“, 1435/36 in dem er seine Überlegungen 
zu Perspektive, Sehpyramide und „velum“ erläutert, schreibt er auch: „Als Erstes 
zeichne ich auf der zu bemalenden Fläche ein rechtwinkeliges Viereck von beliebiger 
Größe. Von diesem nehme ich an, es sei ein offenstehendes Fenster, durch das ich 
betrachte, was hier gemalt werden soll“.90  
Mit diesen Überlegungen wären wir noch nicht bei der Trompe l´oeil - Malerei, denn 
bei dieser geht es gerade nicht um die Darstellung des hinter dem „Fenster“ 
Gesehenen. Trompe l´oeil - Malerei evoziert den Eindruck von Bewegung des 
Bildgegenstandes zum Betrachter hin. Genau diesen augentäuschenden Effekt (den 
schon Plinius d. Ä. beim Gemälde des Appelles beschrieben hat) hat Alberti auch als 
Kriterium für ein gelungenes Gemälde gefordert: „Zusammen mit Gelehrten und 
Ungelehrten werde ich jene Gesichter loben, die aus der Tafel hervorzutreten 
scheinen wie in Stein gehauen,..“.91 
Der italienische Dichter Gasparo Visconti (nachweisbar 1461 - 1499), verfasste ein 
Liebesepos, die Tragödie von Paolo und Daria, welches als einer der Urtexte von 
Romeo und Julia gilt. Der Meister der Romanzenhandschrift hat für Ludovico Sforza, 
genannt „Il Moro“ (1452 - 1508), anlässlich dessen Ernennung zum Herzog eine 
Schrift verfertigt, die diese Liebesgeschichte zum Inhalt hat. Er schmückte das letzte  
Blatt der Handschrift mit einem interessanten Trompe l´oeil - Effekt (Abb. 26). 
Die Pergamentseite - die Membran - ist aufgerissen und gibt den Blick auf ein quasi 
dahinterliegendes Motiv frei, welches einen ikonographischen Zusammenhang 
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zwischen dem Herzog und seinem Hofkünstler herstellt.92  Es ist allerdings nicht, wie 
Hans Georg Hiller von Gaertringen dieses Blatt der Romanzenhandschrift in der 
angeführten Literatur beschreibt, das Bild hinter der aufgerissenen Membran das 
Trompe l´oeil, sondern nur der „Rahmen“ selbst, der sich durch das aufgerissene 
Pergament, in augentäuschender Art und Weise darstellt. Hier sind schon die 
typischen Merkmale zu erkennen wie später Papier in Trompe l´oeil - Manier gemalt 
wird. Um Bildraum zum Betrachter hin zu entwickeln, wird das flache Material 
gerissen, gerollt und geknittert, scheinbar aufgestellte Ecken erzeugen Schatten.  
Ein unbekannter ferraresischer Maler hat in dem Gemälde „Thronende Muttergottes 
mit Kind und Engeln“ (Abb. 27), um 1470/80, in Trompe l´oeil - Manier einen 
Fensterrahmen gemalt auf dem sich noch Reste einer weggerissenen bzw. 
durchstoßenen Pergamentmembran befinden. Die Muttergottes erscheint h i n t e r 
dem augentäuschend echt gemalten Rahmen mit den Membran - Resten. 
Der Meister hat mit dem zerrissenen Papier auf zwei Ebenen Aussagen getroffen. 
Erstens lässt es den Betrachter die vermeintlich reale Gegenwart der Muttergottes 
als Vision erkennen. Darüber hinaus evoziert das zerrissene Pergament die 
Vorstellung vom zerrissenen Tempelvorhang in Jerusalem, als Beispiel für den 
Rückbezug neutestamentlicher Ereignisse auf Berichte im Alten Testament.93 94 
Damit ist dieses Werk ein hervorragendes Beispiel dafür, dass mit Trompe l´oeil - 
Malerei inhaltliche Aussagen getroffen werden können und die Importanz des 
dargestellten Sujets gleichgestellt ist mit der Wichtigkeit des Täuschungseffektes, 
eine Tatsache, die Trompe l´oeil - Gemälden oft abgesprochen wird.95 
Die Frührenaissance hatte die Wiederentdeckung der augentäuschenden und 
illusionistischen Malerei gebracht. Diese trat in vielfacher Form ihren Siegeszug 
durch ganz Europa an. In der holländischen Malerei des 17. Jahrhunderts kommt es 
erstmals zur Entwicklung einer eigenständigen Bildform, „die die Täuschung über 
den Realitätscharakter der dargestellten selbst zum Gegenstand der Darstellung 
erhebt.“96  
Der niederländische Maler Wallerant Vaillant (1623 - 1677) hat mit seinem Bild „Brett 
mit Briefen, Federmesser und Schreibstift hinter roten Bändern“, 1658 (Abb. 28), ein 
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Werk geschaffen, das wegweisend war und dessen Idee in Folge vielfach 
aufgegriffen wurde. Auf einem sogenannten Steckbrett sind rote  Bänder im 
Rechteck und kreuzweise auf einem Holzbrett aufgespannt. Sie sind mit 
Messingnägel daran befestigt. Hinter diesen Bändern sind verschiedene Briefe 
festgesteckt, ebenso verschiedene Schreibutensilien. Alle Gegenstände sind mit 
einer großen Genauigkeit im Detail, besonders in der Darstellung der Oberfläche 
sowie ihrer materiellen Eigenschaften gemalt. Burda vergleicht diese besondere 
Genauigkeit in der Darstellung optischer Eigenschaften mit einer rhetorischen 
Anstrengung, den Betrachter zu einem bestimmten Bild von der Realität zu 
überreden, wobei es wichtig erscheint, dass sich diese mit den Erfahrungen des 
Betrachters in gewisser Weise decken.97 
Im Gegensatz zu einem üblichen Stillleben hat die Präsentation dieser Briefe 
narrative Eigenschaften. Vaillant hielt sich, als er dieses Bild malte anlässlich der 
Kaiserwahl in Frankfurt am Main auf. Die Verfasser, beziehungsweise Adressaten 
dieser Briefe zeichnen den Künstler als eine Person aus, die zu künstlerisch und 
wirtschaftlich elitären Kreisen in diesem Umfeld Kontakt hatte. Dadurch, dass Vaillant 
diese Briefe in Trompe - l´oeil Manier darstellt erhebt er sie zum Kunstwerk.98 
Stilistisch erreicht die Darstellung der an sich flachen Briefe eine gewisse Raumtiefe 
dadurch, dass das Papier an manchen Enden geknickt  und gefaltet dargestellt ist, 
der  aufgetragene Siegellack kleine Wölbungen erzeugt und einige Ecken der Briefe 
aufgebogen sind. Die kurzen Schatten, die das Papier dadurch erzeugt, reichen aus 
für den augentäuschenden Effekt. 
Ganz in der Nachfolge von Vaillant malt 1666/78 der Niederländer Samuel van 
Hoogstraten (1627 - 1678) das Bild „Augenbetrüger-Stillleben“ (Abb. 29). Er stellt 
verschiedene Gegenstände hinter rote Lederbänder geklemmt dar. Diese sind mit 
Messingnägel auf ein schwarzes Tuch gespannt. Das Tuch scheint ebenfalls mit 
Messingnägel auf einem Holzrahmen festgehalten. Obwohl er das Bild als Stillleben 
bezeichnet, trennen doch wesentliche Elemente dieses Trompe l´oeil von einem 
herkömmlichen Stillleben. Es fehlt die übliche tiefenräumliche Staffelung und die 
dargestellten Gegenstände haben wieder - wie im Bild von Vaillant - narrativen 
Charakter. Es ist ein Selbstporträt des Künstlers. Das wertvolle Schmuckstück kann 
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ein Hinweis sein auf den vom Künstler erworbenen Wohlstand. Der Gnadenpfennig 
mit dem Porträt von Kaiser Ferdinand III. wurde Hoogstraten bei einem seiner 
Aufenthalte in Wien 1651 oder 1652 verliehen. Er hat es voll Stolz auf vielen seiner 
Bilder verewigt. Die dargestellten Bücher weisen ihn als Schriftsteller und Theoretiker 
aus.  
Das Schriftstück im rechten oberen Eck ist vom österreichischen Literaten Wilhelm 
von Stubenberg verfasst und stellt eine Beziehung zwischen Hoogstraten und den 
berühmten Malern der Antike, Zeuxis und Pharrasios her. Auf ein gerüttelt Maß an 
Eitelkeit lassen vielleicht die abgebildeten Körperpflegeutensilien schließen. Samuel 
van Hoogstraten hat sich 1677 in einem Kupferstich mit sorgsam frisiertem, 
auffallend glänzendem, langem Haar für die Nachwelt erhalten. 
Stilistisch verwendet er ähnliche Möglichkeiten wie schon Vaillant um die durchwegs 
flachen Gegenstände Raumtiefe erzeugen zu lassen. Hefte und Papierseiten sind 
eingerollt und eingerissen, deren Kanten aufgestellt. Die Federn des Federkiels 
wölben sich ein wenig unordentlich, das untere Lederband schlingt sich durch die 
Zinken eines Kammes.  
Hoogstraten muss etwa zur gleichen Zeit am Wiener Hof gewesen sein wie sein 
elsässer Kollege Sebastian Stoskopff (1597 - 1657), der mit seinem Gemälde 
„Trompe l´oeil mit Kupferstich der Galatea“, 1644/57 dort Aufsehen erregte. Es war 
eines von zwei Gemälden, die der Landgraf Johannes von Nassau - Idstein Kaiser 
Ferdinand III. im Jahr 1651 überreichen ließ.  
Stoskopff hat in diesem Trompe l´oeil eine außergewöhnliche Idee verwirklicht. Er 
stellt ein Kunstwerk im Kunstwerk dar. Der Kupferstich von Michel Dorigny (1617 - 
1665) nach dem Gemälde „Triumph der Galatea“ von Simon Vouet (1590 - 1649) 
scheint mit Wachstropfen auf einem dunklen Untergrund befestigt. Alle vier Ecken 
des Papiers sind in Bewegung, der Rand  des Blattes ist an allen vier Seiten 
unregelmäßig, wie leicht ausgefranst. Die Wachstropfen erzeugen kleine Dellen im 
Papier. Die Detailtreue der Wiedergabe geht soweit, dass Stosskopf sogar die 
Drucklinie der Plattenkante malt.  
Der bedeutende Maler und Kunsttheoretiker Joachim Sandrart hat den Eindruck, den 
dieses Gemälde auf Kaiser Ferdinand III. gemacht hat, in seinem Werk „ Teutsche 
Akademie“ geschildert. Der Kaiser war amüsiert und begeistert.99       
                                            




Diese Art der Verwendung von Trompe l´oeil sind bis zum ausgehenden 17. 
Jahrhundert Beispiele für einen geistreichen Zeitvertreib einer gehobenen Schicht in 
einem privaten Rahmen. So „wanderte“ zum Beispiel das oben beschriebene Werk 
von Stoskopff in die Kunstkammer Ferdinands III. in Prag.100 Im 18. Jahrhundert 
breitete sich - ausgehend von der Prachtentfaltung am französischen Hof - ein neues 
Kunstverständnis in ganz Europa aus. Zur Unterstützung dieser Tendenz war die 
Kunst der Augentäuschung (in jedem Bereich der Kunst) willkommen. 
In Schweden arbeitete der aus den Niederlanden stammende Maler Johannes 
Klopper. In einem Quodlibet aus 1705  vereint er das Motiv des Steckbretts mit dem 
des Kunstwerks als Motiv für ein Kunstwerk. 
Der deutsche Maler Elias Megel konzipiert sein Selbstportrait  aus 1711 ebenfalls als 
Kunstwerk im Kunstwerk  
Die Graphik mit dem Portrait des Meisters scheint mit Wachstropfen an einem 
Holzbrett befestigt. Typisch für die Papierdarstellung in der Trompe l´oeil Malerei ist 
wieder die Erzeugung von Raumvolumen zum Betrachter hin durch Bewegung im 
Papier. Kleine Einrisse am Rand und ein Schatten, der dadurch entsteht, dass das 
Blatt am rechten Rand ein wenig von der Holztafel an der es befestigt zu sein 
scheint, den Eindruck macht ein wenig wegzustehen.  
In der Schweiz schafft Johann Caspar Füssli d. Ä. (1706 - 1782) um 1757 ein 
„Quodlibet mit Bildnissen von Zeitgenossen und antiken Köpfen“. 
Er stellt die Portraits von Persönlichkeiten der Antike und zeitgenössischer 
Schweizer Intellektueller teilweise als Reliefs, als Gemälde und als Kupferstiche oder 
Radierungen dar.  
Antonio Cioci (1732 - 1792) war vorwiegend in Florenz tätig und schuf auch Trompe 
l´oeils, wie ein im Zusammenhang mit gemaltem Papier interessantes Werk mit der 
Darstellung einer Maske aus carta pesta. 
Eine Kunst, die sich zur Aufgabe machte Sinneseindrücke und eigene Empfindungen 
wiederzugeben und sich von der Idee des Bildes als Abbild wegentwickelte, wie dies 
die Entwicklung im 19. Jahrhundert in Europa mit sich brachte, bot vorläufig keine 
Entfaltungsmöglichkeit mehr für augentäuschende Malerei. 
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Das 20. Jahrhundert brachte interessanter Weise wieder eine Rückbesinnung auf die 
Trompe l´oeil - Malerei in den verschiedensten Strömungen der Kunst. Wieder ist 
Papier ein  typischer Gegenstand der Darstellung. 
Yrjö Edelmann (geb. 1942 in Helsinki), ist ein Meister des Trompe l´oeil.  
Er stellt Papier in Trompe l´oeil Manier auf vielfältigste Weise dar: zerknittert, gefaltet 
oder geklebt.  
In seinem Werk „Verpackter Picasso aus seiner blauen Periode“, 1942, (Abb. 30), 
erkennt man ein Paket aus dunkelblauem Papier. Die eingeschlagenen Seiten sind 
an drei Stellen mit weißen Klebebändern fixiert. Aufgrund des Titels vermutet man in 
dem Paket ein Gemälde von Pablo Picasso. Der unsichtbare - weil verpackte - 
Bilderrahmen entspricht wieder dem Fensterrahmen von Alberti. In gleicher Weise 
wie auch schon die Meister des 15., 16. und 17. Jahrhunderts entwickelt Edelmann 
das Bild von diesem Rahmen aus zum Betrachter hin indem er das Papier faltet, 
biegt und knittert und das flache Material Schatten werfen lässt. 
Robert Gober (geb. 1954 in Wallingford, Conneticut) schuf in den 1990er Jahren 
unter dem jeweiligen Titel „Newspaper“, Skulpturen aus Zeitungspapier (Abb. 31).  
Gobers Zeitungen sind Photolitographien aus alterungsbeständigem Papier. Da das 
Zeitungsbündel verschnürt ist richtet sich das Augenmerk des Betrachters 
zwangsläufig auf die erste Seite, in diesem Fall auch ein Titelblatt. Diese Seite hat 
der Künstler nach seinen Intentionen zusammengestellt und möchte damit auf, in 
seinen Augen gesellschaftspolitisch wichtige Themen, hinweisen.101 
Gobers Zeitungsbündel ist kein gemaltes Papier, aber ein hervorragend gelungenes 
Trompe l´oeil, das Papier in besonderer Form darstellt. Als zeitgenössischer Künstler 
bedient er sich für seine Kunstwerke modernster Techniken. 
Eine zeitgenössische Interpretation des Albertischen Fensters stellt Thomas Demand 
(geb. 1964 in München) mit seinem Werk „Fenster“, 1998, vor und kombiniert es mit 
dem Motiv des Vorhangs (Abb. 32). Dieses begleitet die Kunstgeschichte schon 
zumindest seit Pharrasios,  beziehungsweise ent - oder verhüllt der Vorhang seit 
Alberti den Bildraum hinter seinem Fenster. In der Trompe l´oeil - Malerei ist er die 
Grundfläche, der Hintergrund des Bildes.  Nur zwei kleine Spalten in den Lamellen 
des Bildes von Demand lassen einen Raum dahinter vermuten. Thomas Demand 
benützt für seine Photographien farbige Papiermodelle, wobei es ihm gelingt, die 
                                            




Materialien des Dargestellten perfekt nachzuahmen. Diese Modelle aus Papier und 
Pappe fertigt er in der Größe an, die später die Photographie haben soll. Eine 
Photographie, die ein Trompe l´oeil ist.102 
In die Reihe der zeitgenössischen Künstler, die sich nicht nur mit Augentäuschung 
beschäftigen, sondern innerhalb dieser Kunstgattung insbesondere Papier zum 
Thema machen, gehört der 1932 in Dresden geborene Künstler Gerhard Richter. 
Das Ölgemälde „Umgeschlagenes Blatt“, 1965, stammt aus einer zehnteiligen Reihe 
mit diesem Titel. Richter erweist mit diesem Werk den alten Meistern seine Referenz. 
Jedoch bleibt Richters weißes Blatt leer, ohne Zusammenhänge und Symbolik, ohne 
jede ikonographischen Verbindungen, wie sie auf den „Steckbrettern“ ab dem 17. 
Jahrhundert üblich waren. 
Richters Blatt wölbt sich in perfekter Trompe l´oeil - Manier markellos weiß und 
unbeschrieben seinem Betrachter entgegen und überlässt es diesem, es mit seinen 
Gedanken zu füllen.103  
Viel konkreter bezieht sich Dennis Scholl (geb. 1980) auf die alten Meister. Sein 
Quodlibet „Ach lieber, lieber Herr  Leichendiener, noch nicht in den dunklen Sarg!“, 
2009, eine Zeichnung aus Bleistift und schwarzem Buntstift, stellt ein Steckbrett ganz 
in der Manier der Trompe l´oeil - Malerei etwa des 17. Jahrhunderts dar. Ein Band, 
welches mit  Nägel auf einem nicht näher zu identifizierenden Hintergrund  befestigt 
ist, hält verschiedene Gegenstände fest, die zunächst einmal mit dem auch im 
Barock oftmals zum Thema gemachten Vanitasgedanken , Trauer und 
Vergänglichkeit in Zusammenhang gebracht werden können. Scholl wiederholt viele 
in dieser Zeit üblichen Motive der Trompe l´oeil - Malerei, wie zum Beispiel  das 
aufgehängte Rebhuhn, das Augenglas und andere Gegenstände des Alltags. Den 
dargestellten Spielkarten, die aus verschiedenen Kartenspielen stammen misst 
Jürgen Müller besondere Aussagekraft bei. Für ihn enthält das Quodlibet durch die 
sich von den anderen Gegenständen unterscheidende Darstellung der Spielkarten 
(Beleuchtung, Darstellungsgröße) zwei Realitätsebenen.104   
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8. Raumkunst aus Papier: Tapeten 
 
Als „Raumkunst aus Papier“ bezeichnet Sabine Thümmler, die ehemalige Leiterin 
des Deutschen Tapetenmuseums in Kassel die Tapete im Untertitel ihres Buches 
„Die Geschichte der Tapete“, Kassel, 1998. 
Der Begriff „Tapete“ im weitesten Sinn für Wandschmuck lässt sich weit zurück 
verfolgen. So bezeichnen bereits im Altertum die Begriffe „tapes“ in Griechenland  
„tapeteum“ im römischen Reich und „tapeh“ in Persien Wandbehänge, Tischdecken 
und  Teppiche.105 Gemeint sind damit durchwegs textile Wandverkleidungen. Die 
frühesten erhaltenen Fragmente gewirkter Wandteppiche beispielsweise aus 
Ägypten und Griechenland entstanden bereits vor dem 1. Jahrtausend vor 
Christus.106  
Eine Voraussetzung für die Entwicklung einer Wandbespannung aus Papier, 
bedruckt und koloriert, war grundsätzlich die Änderung der Lebensweise des 
europäischen Adels gegen Ende des Mittelalters. Während ein Fürstenhof im 
Mittelalter praktisch keinen festen Wohnsitz hatte und von Burg zu Burg zog,107 
wurden im 15. Jahrhundert die mittelalterlichen Burgen, deren  Architektur und 
Bauweise vor allem von militärischen Gesichtspunkten ausging, von Schlossbauten 
abgelöst, die einen wesentlich größeren  Wohnkomfort anstrebten.108 
Die relativ leicht transportablen Wandbehänge, „ein unentbehrlicher und praktischer 
Einrichtungsgegenstand für jede mittelalterliche Hofhaltung“ dienten sowohl dazu 
Wärme und Behaglichkeit zu vermitteln als auch durch ihr Bildprogamm von den 
Ruhmestaten ihrer Besitzer zu künden. Das berühmteste Beispiel ist hier wohl der  
„Teppich von Bayeux“ aus der zweiten Hälfte des 11. Jahrhunderts, der auf einer 
Länge von ursprünglich wahrscheinlich über 70 Metern die Eroberung Englands 
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durch den Normannenherzog Wilhelm dem Eroberer darstellt.109  
 Die abnehmbaren Wandteppiche konnten also in der Folge ersetzt werden  durch 
fest mit der Wand verbundenen Dekorationen, wie beispielsweise verschiedene 
kostbare Seidenstoffe, die über Holzrahmen gespannt, an der Wand befestigt 
wurden. Die in Europa ab dem 12./13. Jahrhundert entstehenden Papiermühlen und 
das Aufkommen des Holzschnittes waren die Wegbereiter für die Entwicklung der 
Papiertapete. Wahrscheinlich wurde in einigen Fällen auch schon früher Pergament 
bedruckt und als Wandschmuck verwendet. 110 Papier war zwar noch kostbar, aber 
doch preisgünstiger - die Papiertapete konnte ihren Siegeszug antreten. Viele 
berühmte Künstler schufen im Laufe der Jahrhunderte Entwürfe für solche 
Wanddekorationen. So fand der Holzschnitt „Große Säule“ von Albrecht Dürer 
ebenso für eine Wanddekoration Verwendung, wie der Hans Sebald Behan 
zugeschriebene Entwurf „Satyrtapete“. „Vermutlich war diese Tapete eine 
Auftragsarbeit für Kaiser Maximilian und als Festdekoration für die Doppelhochzeit 
zweier Kaiserenkel in Wien am 22. Juli 1515 gedacht“111 (Abb. 33).  
Beispiele belegen, dass ab der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts bedruckte und 
kolorierte Papierbögen - nota bene handelt es sich hier immer um sorgsam und 
kunstvoll handgeschöpfte Papierbögen - als Wanddekoration wahrscheinlich häufig 
Verwendung fanden.112 
Ein besonders schönes Beispiel findet sich in Zürich, im Haus Glockengasse 4. Die 
Wand mit einer Durchreiche ist mit Fladernpapieren113, verschiedenen auf Papier 
gedruckten Medaillons und ornamentalen Bordüren dekoriert (Abb. 34). 
Ein weiteres Beispiel aus dieser Zeit wurde in England, in einem Haus in 
Worcestershire gefunden. Es zeigt - im Rapport wiederholend - das Wappen der 
Königin Elisabeth I. (Abb. 35).  
Thümmler verweist auf die interessante Tatsache, dass trotz der wenigen erhaltenen 
frühen Exemplare gleiche Mustermotive an verschiedenen Orten auftauchen. Dies 
lässt ihrer Ansicht nach den Schluss zu, dass die Papiere nicht nur für den Gebrauch 
vor Ort hergestellt wurden, sondern als Handelsware  in ganz Europa verkauft 
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In weiterer Folge musste sich die Papiertapete nicht nur gegenüber 
Wandbespannungen aus Seide und Goblines durchsetzen, sondern auch gegenüber 
anderen Materialien wie Goldledertapeten oder Leinwand - und Wachstuchtapeten. 
Lediglich in Frankreich und Italien bleiben Einblatttapeten, sogenannte „Dominos“ 
weiterhin allgemein in Gebrauch. 
Das Deutsche  Tapetenmuseum ist im Besitz eines solchen raren erhaltenen  
französischen Dominos aus der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts (Abb. 36). Zu 
erkennen ist eine Säule, die aus drei zusammengehörigen Fragmenten besteht: Dem 
Säulenschaft, dem Kapitel und einem Abschlussfries.  
Für Wandtapezierungen wurden auf die einzelnen Bögen erst die schwarzen 
Konturen gedruckt, dann wurden diese zusammengeklebt und mit Schablonen 
koloriert, später findet man auch einfache farbige Drucke. In Frankreich  setzt sich 
die Bezeichnung „papier peint“ durch, die noch bis heute verwendet wird. 
Im Italien des 18. Jahrhunderts erlebten die „carte decorate“ eine Blüte, sogar das 
Opernhaus „La Fenice“ in Venedig wurde mit Brokatpapieren tapeziert.115  
Parallel dazu kam es in England zu einer bahnbrechenden Weiterentwicklung. 
Gegen Ende des 17. Jahrhunderts wurden hier die ersten Tapetenrollen hergestellt 
und damit - zusammen mit einer modifizierten Technik des Bedruckens und der 
Kolorierung, der Weg für die moderne Tapete bereitet. Die noch immer 
handgeschöpften Papierbögen wurden, bevor sie weiter be - und verarbeitet wurden 
zu Bahnen, respektive Rollen von etwa 10 Meter Länge zusammengeklebt. Diese 
Bahnen wurden handbemalt, schabloniert oder farbig bedruckt. Besonders beliebt 
waren Flocktapeten, später auch als Velourtapeten bezeichnet. Flocktapeten 
imitierten Samtbespannungen und wurden ab dem beginnenden 18. Jahrhundert aus 
Papier gefertigt. An den Stellen die bemustert werden sollten wurde Leim 
aufgetragen der mit Wollstaub bestreut wurde. Auf diese Art und Weise wurde ein 
samtartiger Effekt erzielt (Abb. 37). 
Im kontinentalen Europa hielten die englischen Tapeten insbesondere deshalb 
triumphalen Einzug, weil am in modischen Dingen tonangebenden französischen 
Hof, Madame de Pompadour  diese sehr schätzte.  
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In Europa vollzog sich die Ablöse der Einzelbögen durch die Tapetenrolle etwa ab 
den 1760er Jahren.  
Es war das „Goldene Zeitalter“ der Tapete angebrochen und Tapeten wurden in den 
verschiedensten Ausführungen hergestellt. Es gab sogar Tapeten aus Papiermaché 
die Stuck imitieren sollten. 116 
Gleichzeitig kam es zu einer Hochblüte von aus China importierten Seiden - und 
Papiertapeten. Erste solcher „Indiennes“ sind in Frankreich schon ab 1580 
nachweisbar.117 Anfänglich wurden Rollbilder, Wandpaneele und kolorierte 
Holzschnitte nach Europa gebracht. Aufgrund der steigenden Nachfrage begannen 
die chinesischen Ateliers mit der Produktion großflächiger Tapeten. Auch hier 
wurden die einzelnen Bögen zu Papierbahnen zusammengeklebt, allerdings nur bis 
zu einer Länge von etwa 4 Metern, was der damals üblichen Raumhöhe entsprach. 
Die Klebestellen wurden durch die Malgrundierung verdeckt. Das chinesische Papier 
wurde vorwiegend aus Bambusfaser hergestellt und war daher wesentlich dünner als 
europäisches. Um die Tapeten haltbarer zu machen wurden sie auf ein 
Trägermaterial aufgeklebt.118 Bemalt wurden die Papierbahnen in Gouachetechnik 
mit figürlichen Szenen und/oder mit Blütenbaummotiven mit Vögel und Insekten, 
wobei sich die chinesischen Ateliers immer mehr den Wünschen ihrer europäischen 
Kunden anpassten. 
Ein besonders schönes Beispiel sind die chinesischen Tapeten im Blauen Salon, 
dem Audienz und Tafelzimmer des österreichischen Kaiserhauses in Schloss 
Schönbrunn in Wien (Abb. 38). Maria Theresia hatte eine besondere Affinität zu den 
Lackwaren und „tapisserien“ die zu dieser Zeit aus dem ostasiatischen Raum nach 
Europa importiert wurden.119   
Die im Blauen Salon dekorierten Tapeten sind schon ein Ergebnis der Anpassung 
der Produktion chinesischer Werkstätten an die Bedürfnisse des europäischen 
Marktes. Sie sind eigentlich eine Variante der englischen Print - room - Tapete. 
Aufgrund der in den 1990er Jahren erfolgten Restaurierung dieser Tapeten aus der 
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Mitte des 18. Jahrhunderts weiß man sehr viel über das verwendete Material und 
den Aufbau der Tapeten: „Der Papierträger ist aus mehreren Schichten aufgebaut. 
Eine Papierbestimmung durch das Österreichische Holzforschungsinstitut ergab für 
die oberste Schicht in der Hauptmenge Stroh (vermutlich Reisstroh) mit geringen 
Mengen textiler Fasern (Baumwolle) und verholzte Fasern. Das darunterliegende 
Papier hat sehr breite, lange Fasern. Es handelt sich dabei höchstwahrscheinlich um 
Ramie (Chinagras). Die dritte Papierschicht sowie die Bordüren oben und unten 
wurden aus Hadern hergestellt, sind somit europäischer Herkunft.“120  Zum 
Anpassen der kostbaren Importware an die Situation ihrer Verwendung bediente 
man sich demnach einheimischer Papiere für Ergänzungen. Ebenderselben Vorliebe 
Maria Theresias ist die Anbringung von Kartuschen mit Miniaturen, die vorwiegend 
aus Indien stammen, in einem letztendlich als „Millionenzimmer“  bezeichneten Salon 
von Schloss Schönbrunn zu verdanken. Wie diese Miniaturen in den Besitz des 
Herrscherhauses gelangten, ob aus direkten Handelsbeziehungen oder  aus 
Ankäufen von älteren europäischen Vorbesitzern, ist noch nicht geklärt.121 
Die chinesischen Motive waren dermaßen beliebt, dass sie in Europa nicht nur bald 
kopiert wurden, sondern auch so berühmte Künstler wie Boucher, Watteau, Pillement  
oder Peyrotte Motive für die papierernen Wanddekorationen entwarfen.122  
Eine exzellente Qualität der Papiere für solche Luxusausstattungen war so wichtig, 
dass beispielsweise in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts der sehr erfolgreiche 
Pariser Tapetenhersteller Jean - Baptist Réveillon, eine Papiermühle kaufte und dort 
ein besonders feines Velinpapier entwickelte, bei dem der bis dahin immer 
aufscheinende Abdruck der Schöpfsiebe eliminiert werden konnte. Auch er 
beschäftigte berühmte Künstler wie Jean - Baptist Huet, Ignace Cietti, Jean - 
Demosthéne Dugorc, Luis Prieur und Etienne de la Vallée - Poussin.123 
Als Motive für die Drucke wurden auch so prominente Vorlagen verwendet wie die 
Stiche von Volpato und Ottaviani nach Raffaels Dekorationen der vatikanischen 
Loggien.  
Der geschickte Geschäftsmann brachte drei verschiedene Qualitäten von Tapeten 
auf den Markt: Luxuriöse, die mit 80 verschiedenen Holzmodel bedruckt waren und 
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so teuer waren wie Gobelins, allgemeine für das Bürgertum, für deren Druck man  
7 - 8 Holzmodel verwendete und ganz einfache, einfarbige für das gewöhnliche Volk. 
Für Réveillon waren zwei Kriterien maßgeblich: Gute Qualität in Druck und 
Farbgebung und Haltbarkeit des Papiers.124 
Der im Klassizismus wiederentdeckten Liebe zur Kunst des Altertums folgend 
entwarf Tommaso Piroli Wanddekorationen im antikischen Stil.  
Ebenso erfolgreich wurden die beliebten Bildmotive der Malerin Angelika Kaufmann 
als Dekoration, nicht nur für Möbel und Porzellane verwendet, sondern auch auf 
Tapeten gedruckt. Von Philipp Otto Runge ist eine Aquarellzeichnung „Das 
Nachtigallengebüsch“ erhalten, ein Entwurf für einen breiten Tapetenfries zur 
Dekoration eines Gesangszimmers. 
Erwähnt seien auch noch die „Bildtapeten“ oder „Panoramatapeten“, die 
ausschließlich in Frankreich, vorwiegend in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts  
hergestellt wurden und technische Wunderwerke der „Raumkunst aus Papier“ sind. 
Dargestellt wurden Landschaften sowie mythologische Szenen aus der Antike. Bis zu 
über dreißig Papierbahnen wurden aneinandergeklebt, die zuvor mit enormen 
Aufwand bedruckt worden waren. Bis zu dreitausend (!) Holzmodel waren zur 
Anfertigung eines „papier peint panoramique“ erforderlich. Auch für  diese 
Kunstwerke wurden die Entwürfe bei namhaften Künstlern in Auftrag gegeben. So 
entwarf der französische Maler Pierre Antoine Mongin im Jahr 1802 die „Vues de 
Suisse“ für die elsässische Manufaktur Zuber. Gedruckt wurde auf sechzehn 
Papierbahnen mit 1024 Holzmodel in 95 Farben (Abb. 39) .125 126 
Für eine Bildtapete mit der Darstellung der Liebesgeschichte von Apuleijus  wurden 
1245 verschiedene Holzmodel  geschnitzt. Die Maler Luis Lafitte und Merry Blondel 
waren für den Entwurf verantwortlich. 
Im Jahr 1798 war es dem Franzosen Luis Robert gelungen eine Maschine zu 
entwerfen, mit welcher es möglich wurde Papier in  Bahnen zu erzeugen. Seine 
Erfindung wurde 1799 patentiert. In etwa zur gleichen Zeit wurde auch ein anderes 
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Verfahren, das der Rundsieb - oder Schöpfmaschine entwickelt.127 Diese 
Erfindungen bedeuteten natürlich auch eine Revolution für die Tapetenerzeugung. 
Es dauerte noch fast ein halbes Jahrhundert  bis das „endlose“ Papier weitgehend 
das Bogenpapier ersetzte. Rasche Verwendung, schon anfangs des 19. 
Jahrhunderts, fand dieses Rollenpapier bei den Panoramatapeten, bei denen die 
Klebestellen als besonders störend empfunden wurden. 
Die Erfindung Roberts eröffnete Möglichkeiten diese Rollenpapiere auch maschinell 
zu bedrucken. Obwohl der Handdruck noch relativ lange bei der Tapetenerzeugung  
angewandt wurde, setzte sich ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts der 
Maschinendruck durch. Mitte des 19. Jahrhunderts ging die erste englische, 
dampfbetriebene Sechs - Farben - Druckmaschine am europäischen Festland in 
Betrieb. 
Die modernste Ware wurde natürlich von den vornehmsten Kunden gekauft. Bei  den 
schon oben erwähnten Restaurierungsarbeiten in Schloss Schönbrunn wurde im 
sogenannten „Geburtszimmer“ von Franz Josef eine Papiertapete gefunden, bei der 
mittels Walzendruck auf Endlosbahnen gedruckt worden war. Hersteller war die 
Firma Spörlin und Rahn, ein seit Anfang des 19. Jahrhunderts in Wien ansässiges 
Unternehmen, das bereits seit Ende der Zwanziger Jahre Walzendruck einsetzte und 
ab 1830 Endlospapier verwendete. Spörlin war, nota bene, ein Schwager des 
Rixheimer Tapetenfabrikanten Zuber.128  
Die neuen technischen Errungenschaften ermöglichten phantastische Kreationen, 
wobei Frankreich marktführend war und die Fabrikanten durchaus ehrgeizig: „….ihr 
Bestreben zielte bei den Weltausstellungen sogar darauf ab, den Rang des 
Kunsthandwerks abzustreifen und unter den „schönen Künsten“ zu rangieren“.129 
So wie der Begriff „Raumkunst“ ein Begriff der Art und Weise des Jugendstils für ein 
einheitliches, im Gegensatz zu den gründerzeitlichen Häusern zurückhaltend 
durchgestaltetes Haus/Heim ist, so stammt der Begriff „Künstlertapete“ auch aus 
dieser Zeit und bezeichnet Tapeten mit einem den Ansprüchen des Jugendstils 
entsprechendem Motiv, das von einem namhaften Künstler entworfen wurde. 
Erst vor Kurzem wurde in Wien ein sehr schönes Beispiel einer solchen Tapete im 
St. Annahof, im ersten Wiener Gemeinebezirk wiederentdeckt. 
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Der heutige St. Annahof (Ursprünge gehen bis ins 17. Jahrhundert zurück) wurde 
1894 von den Architekten Fellner und Helmer neu gebaut. Auftraggeber  war Viktor 
Silberer, ein  österreichischer Journalist, Sportler und Luftfahrtpionier. Die 
Räumlichkeiten wurden vielfältig genützt, unter anderem als Theater, Tanzsaal und 
Restaurant. Der in den Jahren 1909/10 im Zuge eines Umbaus errichtete Tanzsaal 
wurde mit Papiertapeten nach Entwürfen des Wiener Architekten Otto Prutscher  
ausgestattet. Prutscher war unter anderem Mitarbeiter der Wiener Werkstätten und 
von 1909 - 1939 sowie von 1945 - 46 Professor an der Wiener Kunstgewerbeschule. 
Die stark zerstörten Tapeten konnten bei einer Restaurierung 2009/10 teilweise 
gesichert und gereinigt werden, teilweise wurden die Tapeten reproduziert und die 
fehlenden Teile ergänzt (Abb. 40). Verwendet wurden zwei Tapetenmuster : „Brazil“ 
und „Odessa“. Bei „Brazil“ handelt es sich um die Darstellung eines Dschungels mit 
lebhaften farbigen und pflanzlichen Motiven und verschiedenen Vögeln. „Odessa“  
stellt ein rot - schwarzes, stark abstrahiertes Rankenmotiv dar. 
In weiterer Folge, unter anderem mit Aufkommen der „Neuen Sachlichkeit“ wurde die 
Tapete als unzeitgemäß abgelehnt und der Anstrich der Wand als adäquat und 
materialgerecht betrachtet. Anfänglich konnte der Anstrich noch farbig sein, später 
galt die weiße Wand als das non plus ultra einer modernen Weltanschauung: „Der 
moderne Mensch hat weiße Wände.“130 Die Papiertapete verschwand in der Folge 
nicht vollständig von der Wand, erlebte aber ein wechselhaftes Schicksal und hatte 
vor allem in den1970 - er Jahren eine starke Konkurrenz in Wanddekorationen aus 
anderen Materialien wie beispielsweise Grastapeten, Kork - oder Metalltapeten. 
                                            





9. Geschnitzt und geschnitten: Weißschnitt, 
Schwarzschnitt und Schattenprofil 
 
Spitzenbilder, besonders exquisite Kunstwerke aus Papier, die an dieser Stelle 
insbesondere vorgestellt werden sollen, sind eine Sonderform des Weißschnitts. Die 
Hochblüte dieser Kunst datiert ins 18. Jahrhundert, Vorläufer finden sich schon im 
letzten Viertel des 17. Jahrhunderts.  
Wie schon der Name sagt wird für den Weißschnitt vorwiegend weißes Material 
verwendet, Pergament oder Papier. Im Gegensatz zu den weitaus bekannteren 
Scherenschnittkünsten, dem Schattenprofil und dem Schwarzschnitt, wird beim 
Weißschnitt nicht die Umrisslinie betont. Wichtig ist die Durchbrechung der Fläche 
durch Ornamente und verschiedenste zierliche Gebilde, die das Artefakt möglichst 
schwerelos erscheinen lassen sollen. Ein besonders gelungenes Beispiel dafür, 
welches gleichzeitig auch dem Zeitgeschmack für Kuriositäten sehr entgegenkam ist 
ein Profil von Cicero, angefertigt 1744 vom Engländer Anthon Chearkly  
(Abb. 41). Durch die detailreiche Binnenbearbeitung wird eine illusionistische 
Raumwirkung erzielt, die Büste bekommt Volumen. Ein Wegstreben von der Fläche  
ist von den Schnittkünstlern dieser Epoche grundsätzlich intendiert, sie äußert sich 
naturgemäß besonders deutlich bei Kulissenschnitten. Durch besonders dichte und 
kleinteilige Muster wird eine plastische Wirkung erzielt. Christoph Michael Kellner 
fertigte 1746 einen Kulissenschnitt aus Papier „Jakob ringt mit dem Engel“ an, wobei 
er durch noch eigens dazu gesteckte Äste und ähnlichem versuchte die 
perspektivische Wirkung der Darstellung nochmals zu verstärken 131 (Abb. 42).   
Die Themen der Darstellungen sind meist weltliche, auch die aktuelle Mode der 
Chinoiserien findet sich in Weißschnitten wieder, bleiben aber eher selten.  
Dafür, dass diese Kunst, deren Anfänge sicherlich lange Zeit zurück in Südostasien  
und im Orient zu suchen sind132, bis heute ihre Anhänger und Meister hat sei die  
US - amerikanische, in Hong Kong geborene ,Künstlerin Lee Bovey beispielhaft 
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angeführt (siehe unten).  
  
Ein Spitzenbild ist ein Ornamentschnitt, der eine Miniatur  und in den meisten Fällen 
auch eine Schriftkartusche umschließt. Die Hauptsache ist die täuschend genaue 
Nachahmung einer Textilspitze. Die Qualität der Miniatur ist nicht so wichtig, was 
manchmal schmerzlich zu erkennen ist. Oft zeigen die Malereien allerdings auch 
beachtliche Qualität. Spitzenbilder wurden meistens von Frauen angefertigt, es sind 
aber auch die Namen bedeutender männlicher Bildschneider überliefert.133 Die 
Themen sind vorwiegend religiöse oder in einem religiösen Zusammenhang: Selten 
Episoden aus dem Alten Testament, häufig Namensheilige, Ordensheilige und 
Klostergründer,134 Christus als Kind oder Guter Hirte, Maria. Diese kleinen, feinen 
Kunstwerke wurden von Angehörigen der oberen Gesellschaftsschichten und von 
Geistlichen als Geschenke zu verschiedensten Festtagen (Namenstage, 
Weihnachten, Neujahr,  Taufen und ähnlichen Festtagen) verwendet, sowie als 
Andenken an Primizen, Jubiläen und Wallfahrten. Entstanden sind diese Andachts - 
und Erinnerungsbilder erstmals vermutlich in rheinischen und süddeutschen 
Nonnenklöstern.135  Geschnitzt, respektive geschnitten wurde Papier und Pergament, 
wobei tendenziell in der Westschweiz, in Frankreich und in den Niederlanden eher 
Papier verwendet wurde.136 Doch auch die umfangreiche Sammlung von kostbaren 
Spitzenbildern  des Stiftes Göttweig in Niederösterreich, die praktisch ausschließlich 
Objekte aus Pergament kennt,137  weist ein Prachtexemplar aus Papier vom Beginn 
des 18. Jahrhunderts auf (Abb. 43).  
Gearbeitet wurde allgemein vermutlich mit Schablonen, da Bleistiftentwürfe gänzlich 
fehlen. Es wurden wahrscheinlich auch häufig mehrere Schnitte übereinanderliegend 
angefertigt.138 
Eine Besonderheit unter den Schnittbildern sind die französischen Canivets.139 Diese 
Kostbarkeiten sind vorwiegend aus Papier gefertigt, der Rand ist nie gerade, sondern 
immer dem Muster folgend ausgeschnitten. Dies lässt die Arbeiten besonders duftig 
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und grazil erscheinen, der Eindruck einer echten Textilspitze wird noch verstärkt. Es 
lassen sich zwei Stilrichtungen erkennen. Bilder des lyoneneser Stils zeichnen sich 
durch große stilisierte Blüten (Tulpen, Klatschmohn, Lilien und Heckenrosen) im 
Schnittgrund aus. Diese Motive korrespondieren mit den Mustern, die in Lyon um 
diese Zeit in der Seiden-und Tapetenindustrie  verwendet wurden (Abb. 44 und 44a). 
In der Franche - Comté um Besancon erscheinen die Motive großflächiger und 
weniger zierlich.140 
Ein ägyptischer Hirte zeichnet seinen Schatten mit Kohle nach, ein junges Mädchen 
in Korinth hält die Umrisse ihres scheidenden Geliebten zum Andenken an einer 
Felswand fest. Plinius d. Ä. sieht die Anfänge der Malerei dort, als man begonnen 
habe „den Schatten eines Menschen mit Linien“ nachzuziehen, ohne allerdings 
genauer auf die Ursprünge der Malerei einzugehen.141 
Als ersten Hinweis auf Profilschnitte in Europa sieht die neuere Forschung Passagen 
in Gedichten von Jonathan Swift die Umrissbilder zu beschreiben scheinen.142    
Von England aus kam die Kenntnis dieser Kunst über Frankreich nach Mitteleuropa 
und löste im Strom der neu aufflammenden Antikenbegeisterung des 
Frühklassizismus einen enormen Boom aus. Aus Frankreich nahm diese Art des 
Konterfeis143 noch einen Namen mit: „Silhouette“, nach dem französischen 
Finanzminister Étienne de Silhouette (1709 - 1767).144  
Hergestellt wurden anfänglich vor allem Kopfprofile. Der Schatten der Person deren 
Profil es darzustellen galt, wurde mittels einer Lichtquelle auf weißes Papier 
projeziert, umrissen, schwarz getuscht und ausgeschnitten. Man erfand etliche 
Hilfsmittel um diese erstmals völlig objektiven Darstellungen von Personen möglichst 
genau, rasch und einfach herstellen zu können: Am sogenannten „Silhouettierstuhl“  
wurde der Kopf des zu Portraitierenden mittels einer Klammer festgehalten, seitlich 
war an einer Lehne eine Glasplatte mit einem ölgetränkten Papier angebracht auf 
dem der durch eine Lichtquelle erzeugte Schatten umrissen werden konnte          
(Abb. 45). Der „Storchenschnabel“ (Pantograph) ermöglichte ein maßstabgetreues 
Verkleinern der Portraits zur praktischeren Verwendung, eine Maschine, die die 
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Silhouette gleich in der erforderlichen Verkleinerung wiedergab wurde von einer 
gewissen Mrs. Beetham erfunden und Leonhard Heinrich Hessel erfand eine 
Maschine, die das Silhouettieren auch bei Tag ermöglichte (Hesselischer Treffer).145 
Zur besonderen Beliebtheit der Schattenrisse in Deutschland trug sicherlich bei, dass 
Goethe diese Kunst besonders schätzte und sie sogar selbst ausgezeichnet 
beherrschte. Ab dem beginnenden 19. Jahrhundert begann man frei aus schwarzem 
Papier auszuschneiden. Dies erforderte besonderes Können und große  
Geschicklichkeit. Der Scherenschnitt stellte für weite Teile der Bevölkerung ein 
haufig ausgeübtes Freizeitvergnügen dar. Er war aber auch eine Kunstform derer 
sich viele namhafte Künstler bedienten. Beispielsweise seien Daniel Chodowiecki 
(Abb. 46), Phillip Otto Runge, Adolph von Menzel und Moritz von Schwind genannt. 
Der außerordentliche Erfolg des Schattenrisses lässt sich auch daran erkennen, 
dass er von Porzellanmalern ebenso als Dekoration für kostbare Service verwendet 
wurde wie von Tapetenmanufakturen für ihre Produkte.146 Gebrauchsgegenstände 
wurden durch Scherenschnitte nobilitiert, beispielsweise sandte Runge an Goethe, 
auf dessen Wunsch hin, einige seiner berühmten Blumenmotive als Dekoration für 
einen Kaminschirm. 
Funktionell kann man den Schattenriss als Vorläufer der Photographie betrachten. 
Es wurden nicht nur Einzelportraits angefertigt, sondern auch ganze Familien aus 
dem schwarzen Papier abgebildet. So zum Beispiel ein Schnitt der Friedrich Wilhelm 
II.  und seine Familie darstellt (Abb. 47). 
Die Silhouettenportraits wurden ab den 1860er Jahren von der Photographie 
verdrängt. Eine neue Blüte erlebte der Scherenschnitt Ende des 19. Jahrhunderts 
und in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts. 
Eine Meisterin des Scherenschnitts war Johanna Beckmann (1868 - 1941).  Sie war 
Scherenschnittkünstlerin und bezeichnender Weise auch Porzellanmalerin147.  
Von Picasso wird berichtet, dass er schon als siebenjähriger für seine Kusinen 
Papiermännchen ausschnitt. Seine Geschicklichkeit ging so weit, dass er 
schlussendlich gar keine Schere mehr benützte.148 Ebenso hat er für seine Tochter 
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Maya eine Papierpuppenwelt geschaffen und von seiner Witwe Jaqueline wird 
berichtet, dass sie als Andenken ein fragiles Leporellofries, welches ihr Mann aus 
einer Serviette ausgeschnitten hatte, auf dem Kamin präsentierte.149 
Von Kurt Schwitters ist ein noch unidentifiziertes Silhouettenportrait aus 1919 
erhalten. Es zeigt das Profil eines Mannes mittleren Alters ganz in der Manier der 
Arbeiten zur Zeit Goethes. 
Das hohe Interesse expressionistischer Künstler an Linol - und Holzschnitten deckt 
sich in so ferne auch mit ihrem Interesse an Scherenschnitten, da die mit diesen 
Techniken erzielten Wirkungen im Endergebnis sehr ähnlich sind (Abb. 48). 
„Mit der Schere zeichnen“ nannte Henry Matisse seine gouache decoupées. Sie sind 
die höchste Verwirklichung seiner Reduktionsbestrebungen, seine perfekte Synthese 
von Linie und Farbe. Nach einer schweren Erkrankung wurde ab etwa 1943 der 
Scherenschnitt das Hauptausdrucksmittel des Künstlers, der aber auch schon vorher 
mit koloriertem ausgeschnittenem Papier gearbeitet hatte. 
Auch als Motiv auf der Papiertapete findet sich um diese Zeit der Schattenriss wieder 
(Abb. 49). Die Tänzerinnen erinnern wieder an Figuren die schon antike Tongefäße 
zierten. Ein Faktum, dass schon zur Zeit des Klassizismus zum Erfolg des 
Scherenschnittes beigetragen hat.  
In der modernen Papierkunst erlebt der Scherenschnitt derzeit in seinen 
verschiedensten Ausprägungen ein großartiges Revival. 
Beispielhaft sei hier die in Hong Kong geborene Künstlerin Bovey Lee vorgestellt, da 
der Scherenschnitt im Südostasiatischen Raum eine lange Tradition hat. Sie schließt 
mit ihren Werken an die alte Kunst der Scherenschnitte aus Reispapier an und 
verbindet traditionelle Motive mit zeitgenössischen Themen. Die „große Welle“, der 
Tsunami, ist bei japanischen Blockdruckkünstlern schon seit dem 19. Jahrhundert  
ein häufig verwendetes Motiv. Lee greift es auf, nur bei ihr erfasst die Welle nicht nur 
Menschen, Tiere und traditionelle Häuser, sondern auch moderne Hochhäuser und 
Flugzeuge (Abb. 50). Lee schnitzt ihre Papierbilder mit dem Messer, das sie wie 
einen Pinsel verwendet und sieht darin ein ähnliches Arbeiten wie bei ihren 
Kaligraphien. „I glide with the tip oft the blade over the rice paper like a brush, a 
method from my calligraphy and painting background“.150  Sie positioniert damit ihre 
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Kunst, wie viele andere auch zwischen Zeichnen und Schnitzen.151
                                            





10. Die Ehrenpforte für Maximilian I. - ein 
überdimensionales Flugblatt? 
Unter „Ehrenpforte“ versteht man im allgemeinen eine ephemere Architektur, die 
anlässlich von Herrschereinzügen in Städten errichtet wurde. Dass Maximilian I. 
seine Ehrenpforte von den größten Künstlern seiner Zeit als Riesenholzdruck 
herstellen lies ist auf verschiedene Umstände zurückzuführen und war ein absolutes 
Novum. Der Deutsche Kunstverlag hat eine umfangreiche Studie von Thomas Ulrich 
Schauerte unter dem Titel „Die Ehrenpforte für Kaiser Maximilian I. Dürer und 
Altdorfer im Dienste des Herrschers“. Kunstwissenschaftliche Studien; Bd.95, 
München Berlin, 2001, herausgegeben, die in verschiedenster Weise neues Licht auf 
dieses Unikat wirft. Erwähnt sei an dieser Stelle auch, dass es Schauerte für 
wahrscheinlich hält, dass „der Begriff Ehrenpforte für den deutschsprachigen Raum 
offensichtlich eine sprachliche Neuschöpfung (ist), die ursächlich mit dem solitären 
Riesenholzschnitt verbunden ist.“152   
Maximilian I. war in seinen letzten beiden Lebensjahrzehnten intensiv damit 
beschäftigt an seinem „gedechtnus“ zu arbeiten. Er lies für seine geplante 
Grabeskirche ein Bildprogramm ausarbeiten, das letztlich, als der Kaiser erkannte, 
dass er die Errichtung seiner letzten Ruhestätte nicht erleben würde, für seinen 
Riesenholzschnitt verwendet wurde, wie Schauert schlüssig nachweist. Interessant 
bleibt die Wahl des Mediums. Das ausgeklügelte Bildprogramm - die Genealogie, die 
Wappenreihen und die Historien sollten die richtigen und wichtigsten Adressaten 
erreichen (Abb. 51). 
Maximilian hatte intensive Forschungen hinsichtlich seines Stammbaumes betrieben, 
die die Grundlage für jeglichen Herrschaftsanspruch der Habsburger darstellen 
sollte. Die Verbildlichung der Ergebnisse dieser Ahnenforschung bildet das Zentrum 
des Werkes, eingerahmt von den beiden Wappensuiten, die deutlich den 
tatsächlichen Territorialbesitz und sämtliche Anspruchstitel erkennen lassen. Die 
Historien über den Seitenportalen sind in enger Verbindung mit der maximilianischen 
                                            





Maximilian hat für die Errichtung seiner Ehrenpforte den Holzdruck auf Papier 
gewählt. Dass dafür ausschließlich „die Dürftigkeit der Mittel“154 maßgeblich gewesen 
sein kann ist unwahrscheinlich. Der Druck auf Papier war gerade in Mode gekommen 
und der Kaiser bediente sich eines hochmodernen Mediums für sein Anliegen. 
Dieses war, einem großen, allerdings auserwählten Personenkreis eine nachhaltige 
Information über seine Person, seine Familie und deren Macht, beziehungsweise 
deren Machtansprüche, Taten und Tugenden zu transportieren. Obwohl für die Wahl 
des Mediums neben seiner Modernität sicherlich eher Kriterien wie 
Vervielfältigbarkeit und unter Umständen leichterer Transport oder einfachere  
Möglichkeit der Präsentation ausschlaggebend waren, sollte doch festgestellt 
werden, dass das Unterfangen auch nicht wirklich kostengünstig gewesen sein 
dürfte, obwohl es dazu noch keine Studien gibt. Die Erstellung des Programmes, die  
Verpflichtung der besten Künstler der Zeit diesseits der Alpen und die Herstellung 
von zirka zweihundert Druckstöcken bedeutete schon einen nicht unerheblichen 
Aufwand.   
Hinsichtlich des für den Erstdruck verwendeten Papieres existieren betreffend 
Qualität und Kostbarkeit glaublich noch keine detaillierten Untersuchungen. 
Maximilian I. war in erster Ehe mit Maria von Burgund verheiratet. Maria war die 
Tochter von Karl dem Kühnen und seiner zweiten Frau Isabella von Bourbon. Die 
burgundische Dynastie war noch sehr jung und entsprechend der Denkungsart 
spätmittelalterlicher Herrscher wurde die Demonstration von Macht, 
Machtansprüchen, Gesinnung und politischen Vorstellungen mit Kunstwerken 
untermauert. Auch die zweite Frau Maximilians, Bianca Maria Sforza, war nach der 
Ermordung ihres Vaters am Hof ihres Onkels Ludovico Sforza, in Mailand in einem 
sehr kunstsinnigen Ambiente erzogen worden. Einflüsse von dieser Seite auf die 
künstlerischen Unternehmungen Maximilians wären zwar denkbar, Schauerte hält 
diese aber, zumindest hinsichtlich des Mailänder Hofes - schon aufgrund des sehr 
ambivalenten Verhältnisses von Maximilian zu Bianca Maria - nicht für 
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Als Vorbild für den Druck der Ehrenpforte ist allerdings der zwischen 1498 und 1500 
entstandene Perspektivplan von Venedig sehr wahrscheinlich. Sowohl für den Kaiser 
als auch für Dürer ist eine Verbindung zu Jacobo de´ Barbari, der die Vorlage für den 
etwa 140 cm mal 280 cm großen Druck geschaffen hatte, nachzuweisen. Das 
gleiche gilt für Barbaris Verleger in Venedig Anton Kolb, einem Nürnberger 
Kaufmann. 
Die Erstausgabe der Ehrenpforte wurde bis zum Tod Maximilians siebenhundert Mal 
gedruckt. Gedacht war der Riesendruck wohl in erster Linie als Geschenk des 
Kaisers. Als mögliche Adressaten sind die Vertreter der Stände des Reiches 
denkbar, Mitglieder des Hauses Habsburg und mit diesen verwandte oder 
verschwägerte Personen, Städte, hohe Amtsträger, enge Vertraute und Berater, 
beziehungsweise diplomatische Vertreter. Nachgewiesen ist eine Präsentation der 
Reinzeichnung beim Wiener Kongress 1515 sowie eine Anordnung des Kaisers aus 
1517, dass ein Druckexemplar dem Kurfürsten Friedrich III. von Sachsen übergeben 
werden solle.156  Friedrich III, der Weise hatte zweimal vergeblich um die Hand 
Margaretes, der Tochter Maximilians angehalten.157   
1518 schenkte Maximilian seiner kunstsinnigen Tochter Margarete ebenfalls ein 
Exemplar. 
Eine zweite Auflage entstand in den Jahren 1526/27.  
Als überdimensionales Flugblatt wird man den Riesenholzschnitt nicht bezeichnen 
können, obwohl er gerade in einer Zeit entstand, da das bedruckte Blatt Papier als 
“bewegliches Instrument der Publizistik“ und modernstes Massenmedium allergrößte 
Erfolge feierte.158 Harms definiert in seiner wissenschaftlichen Untersuchung 
(illustrierte) Flugblätter ausschließlich als Einblattdrucke, deren Inhalte leicht 
erfassbar, überschaubar und einprägsam sind. „Adressat“ war ein großer anonymer 
Personenkreis. “Die Metapher des Fliegens vermittelt auch etwas von der 
Vorstellung, dass ein Flugblatt schnell hergestellt und vor allem leicht vertrieben 
werden und daher schnell zu vielen Lesern gelangen konnte.“ Eigenschaften wie 
„Billigkeit“ und  „Aktualität“ die heute wahrscheinlich vordringlich mit dem Terminus 
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assoziiert werden, können mit dem frühneuzeitlichen Flugblatt nicht verbunden 
werden. Erstens war die Anfertigung eines Holzdruckes oder insbesondere eines 
Kupferstiches durch einen guten Graphiker nicht billig, zweitens hatten 
frühneuzeitliche Flugblätter oft moralisierende oder religiöse Inhalte, die auf lange 
wirksame Belehrung ausgelegt waren.“Memoria“ war nicht Inhalt eines Flugblattes. 
Maximilians Ehrenpforte ist ein Artefakt sui generis, das viele Elemente in sich 
vereint und dessen Form wesentlich von vom Kaiser vorgegebenem Inhalt bestimmt 
ist. Spätere Riesenholzschnitte mit Herrscherstammbäumen sind vermutlich nicht auf 





11. Ein Massenmedium als künstlerisches Material : Die    
Zeitung 
„Press Art ist die Kunst mit oder über Presseerzeugnisse“.159 Es ist eine 
Kunstrichtung, die sich aus der wechselseitigen Beeinflussung von Kunst und Presse 
über die letzten etwa hundert Jahre entwickelt hat. Das Bedürfnis sich mit einem 
Medium, das so selbstverständlich täglich auf uns Einfluss nimmt, künstlerisch zu 
befassen war und ist Anliegen zahlreicher namhafter Künstler. Ob Press Art schon 
als terminus technicus der Kunsttheorie betrachtet werden kann ist fraglich, er steht 
aber spätestens seit den Präsentationen der Sammlung Nobel160 unter dem 
gleichnamigen Titel in der Schweiz, in Deutschland und in Österreich im Raum. 
Der geschriebene oder gedruckte Buchstabe ist in Kunstwerken hinlänglich bekannt. 
Man denke etwa an Spruchbänder, die Botschaften vermitteln, wie beispielsweise im 
Albrechtsaltar (Abb. 52), sowie der Text neben dem Gesicht von Heinrich VIII. im 
Portrait von Hans Holbein d.J. oder die Briefe in den Stillleben der holländischen 
Meister (siehe Kapitel Trompe l´oeil Malerei). Jacques-Louis David lässt auf seinem 
Gemälde „Tod des Marat“ den toten Revolutionsführer ein Blatt in der Hand halten 
auf dem der Name seiner Mörderin offenbart wird. 
Seit dem 2. Viertel des 19. Jahrhunderts wird der zeitungslesende Bürger immer 
häufiger Gegenstand von Darstellungen (Abb. 53). Zu Beginn des 20. Jahrhunderts 
keimt die Forderung nach der Vernichtung des Terrors der Konvention. Marinetti 
fordert in seinen Manifesten vordringlich die  Zerstörung der Syntax als 
Ordnungsgefüge der von uns erkannten Welt. Teile driften auseinander um sich neu 
und in ungewohnten Zusammenhängen wiederzufinden. Dies geschieht auch mit 
dem Schriftträger Papier. Schwitters, Braque und Picasso sind die ersten die hier 
neue Wege einschlagen.161  
Noch weitergehend  transformierend als diese Künstler arbeiteten die Künstler des 
Nouveau Réalisme mit Druckerzeugnissen. Stellvertretend seien Raymond Hains 
und Jaques de Villeglé genannt. Indem sie Plakate von Wänden und Litfasssäulen 
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rissen (affiches lacérées) und zu ihren Decollagen neu zusammenstellten zerstörten 
und sinnentleerten  sie  nicht nur Worte und Buchstaben auf Papier, sondern sie 
reduzierten diese Printmedienprodukte auf ihren Materialwert (Abb. 54). 
Häufig wird auch die sich ursprünglich in kurzer Zeit verflüchtigende Botschaft der 
Zeitung sowie die Zeitung selbst durch die künstlerische Bearbeitung zu einem 
Artefakt welches die Zeiten überdauern soll. Vielleicht sind die von Christo 
verpackten Zeitschriften „Der Spiegel“, 1963, und die „New York Times“, 1985, in 
diesem Sinn zu interpretieren (Abb. 55). Christo hat sie mit durchsichtigem Material 
verpackt, er lässt den Betrachter wissen, was in seinen Paketen steckt. 
Berichterstattung soll transparent sein, ist aber immer auch durch verschiedenste 
Umstände eingeschränkt - symbolisiert durch die Verschnürungen.  
Robert Gober (geb. 1954), formte anfangs der 1990er Jahre Zeitungen, die - aus 
billigem Papier, schon gelesen - bereits ihre Aufgabe erfüllt hatten, zu dauerhaften 
Kunstwerken um, indem er zunächst das Zeitungspapier durch alterungsbeständiges 
Papier ersetzte. Er zerstörte die ursprünglichen Botschaften, setzte bestimmte Artikel 
nach seiner Auswahl neu zusammen, fügte Fotos dazu und bannte diese sich in 
neuen Zusammenhängen anders vermittelnden Botschaften mittels Photolitographie 
auf das neue Material. Gober schuf in diesem Zusammenhang insgesamt 
einundzwanzig Skulpturen aus/als Zeitungsstapeln (siehe Abb. 31). Bei dem hier 
abgebildeten Zeitungsstapel ist das oberste Blatt das Titelblatt einer Sportbeilage der 
„New York Post“. Für ihn ist die Art und Weise wie hier ein weißer und ein schwarzer 
Baseballspieler gezeigt werden rassendiskriminierend. Medien vermitteln kein 
direktes Erleben, der Konsument bekommt das Ereignis, die Neuigkeit, die 
Stellungnahme schon bearbeitet unterbreitet. Dies fordert zu kritischer Betrachtung 
auf, respektive heraus. Der chilenische Künstler  Alfredo Jaar hat in seinem Werk 
„Newsweek“, 1994, darauf aufmerksam gemacht, dass die US - amerikanische 
Zeitschrift Newsweek erst fast fünf Monate nach Ausbruch des Bürgerkrieges in 
Ruanda dieses Ereignis zum Thema ihrer Schlagzeilen machte. 
Der spanische Konzeptkünstler Joan Foncuberta hat die berühmt gewordene 
Fotographie welche die US - Soldatin Lindy England mit einem nackten Gefangenen 
an einer Hundeleine im irakischen Gefängnis Abu Ghraib zeigt, auf besondere Weise 
künstlerisch aufgearbeitet: „Dazu setzte er das Suchprogramm Google ein und ließ 
das Internet nach Bildern jener Beteiligten durchforsten, die im unabhängigen 




Rumsfeld, George W. Bush und andere mehr. Die Abertausenden von visuellen 
Partikeln, die so eruiert wurden, bilden das Ausgangsmaterial für das erschütternde 
Bild und bringen damit in ein und derselben Oberfläche Opfer und Täter  
zusammen “(Abb. 56).162  
Im Jahr 1970 hat Robert Rauschenberg sein Werk „Currents“ geschaffen (Abb. 57). 
Allein die Größe der Arbeit, ca. 16,5m mal 1,8m, zieht Aufmerksamkeit auf sich. Die 
36 quadratischen, aneinandergereihten Siebdrucke bestehen aus Ausschnitten der 
Zeitungen „The New York Times“, „New York Daily News“, „Los Angeles Times“, „Los 
Angeles Herald Examiner“, „San Francisco Examiner“, Chicago Tribune“, 
„Minneapolis Star“ und „The Minneapolis Tribune“, und umfassen die Ausgaben 
eines Zeitraumes von etwa einem Monat. Die Anordnung der  Artikel in den 
einzelnen Collagen erlaubt im Großen und Ganzen eine relativ leichte Lesbarkeit. Mit 
den ausgewählten Zeitungsausschnitten wollte Rauschenberg ganz gezielt auf 
politische und soziale Themen, sowohl nationale als auch internationale, 
aufmerksam machen, die zu dieser Zeit hochpolarisiert diskutiert wurden. Die 
Attentate auf John F. Kennedy und seinen Bruder Robert, die Ermordung des 
Friedensnobelpreisträgers Martin Luther King, die Entwicklung des Vietnamkrieges 
hatten die Weltöffentlichkeit erschüttert. Rauschenberg, der sich mehr und mehr 
politisch engagierte, wollte nicht zuletzt auch mit seinen künstlerischen Arbeiten zum 
Nachdenken auffordern. „Currents“ ist in seiner Aussage sehr direkt. Durch die Art 
und Weise die Information als Kunstwerk zu „verpacken“, wird der Betrachter 
aufgefordert einen zweiten Blick darauf zu werfen, sich in eine nähere 
Auseinandersetzung mit den angesprochenen Problemen einzulassen.163        
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12. Das Leopold - Hoesch - Museum, Düren, Deutschland 
Die „International Association of Papermakers and Paper 
Artists“ 
Das Papiermachermuseum in Steyrermühl, 
Obererösterreich  
Die Gründung des Leopold - Hoesch - Museums in Düren, Nordrhein - Westfalen, 
geht auf eine Stiftung der Familie Hoesch aus dem Jahre 1899 zurück. Im Jahr 1905 
wurde es als „gemischtes“ Museum eröffnet. Gezeigt wurden Münzsammlungen, 
Ausgrabungsfunde, Sammlungen von Forschungsreisen, Werke zeitgenössischer 
Maler und Exponate noch verschiedener anderer Themenbereiche. Im zweiten 
Weltkrieg gingen fast die gesamten Bestände des Museums verloren. Schon bald 
nach Kriegsende gelang es wieder eine Sammlung, vor allem zeitgenössischer 
Kunst, aufzubauen.164 
Unter der Leitung von Dorothea Eimert wurde ab dem Beginn der 1980 - er Jahre ein 
neuer Tätigkeitsschwerpunkt gesetzt, und zwar auch im Hinblick auf die in Düren 
angesiedelte Papierindustrie, auf die Präsentation von Papierkunst. 1981 wurde die 
erste Ausstellung über Papierkunst organisiert. Seit 1986 findet eine Internationale 
Biennale der Papierkunst „Paper Art“ statt. 1990 wurde dem Leopold - Hoesch - 
Museum das Papiermuseum Düren angegliedert. Unterstützt werden diese Initiativen 
von verschiedenen Papierherstellern und privaten Vereinen. 
Anlässlich der Paper Art 5, der 5. Biennale der Papierkunst, 1994, erschien das Buch 
„Paper Art“. Geschichte der Papierkunst, von Dorothea Eimert, das nach wie vor eine 
der wichtigsten Publikationen zu diesem Thema ist. 
Die “International Association of Hand Papermakers and Paper Artists“ (IAPMA) 
wurde 1986 in Düren, Deutschland gegründet. Im Mittelpunkt des Interesses dieser 
weltweit bedeutendsten Vereinigung von Hand - Papiermachern und Papierkünstlern 
steht ganz allgemein die Förderung der Akzeptanz von Papier als zeitgenössischem 
Material in der Kunst und insbesondere die Verwendung von Papier als Kunstform. 
                                            




Die Organisation soll als Plattform für Ideen - und Erfahrungsaustausch dienen und 
die Zusammenarbeit von Künstlern bei verschiedenen internationalen Kunstprojekten 
ebenso unterstützen wie die weltweite Vernetzung von Papiermachern und 
Papierkünstlern. Weltweit gezeigte Ausstellungen sollen die Aufmerksamkeit von 
Künstlern und Kunstinteressierten auf ein Material lenken, das mit seinen  
unterschiedlichen Oberflächen, seiner Haptik und seinen relativ leichten 
Bearbeitungsmöglichkeiten besonders mannigfaltige Möglichkeiten des 
künstlerischen Umgangs bietet. 
Regelmäßig abgehaltene Kongresse in der ganzen Welt sollen diese 
Ausstellungstätigkeit fördern. Vorträge und Exkursionen bieten dabei die Möglichkeit 
Fachwissen zu erweitern und Erfahrungen auszutauschen. Der angestrebte 
kontinuierliche Austausch aller Mitglieder wird auch durch regelmäßige 
fachspezifische Publikationen angeregt.165 
Im Jahr 1995 fand der jährliche Kongress der IAPMA in Kopenhagen, Dänemark, 
statt, ein Zeitpunkt als die Stadt gerade Kulturhauptstadt Europas war. Seit 1995 
hatte IAPMA mit der Ausstellung „Paper Path „ großen Erfolg und 1996 wurde unter 
der Präsidentin Anne Vilsboll eine weitere Ausstellung, „Paper Road“, initiiert und in 
Europa gezeigt. Therese Weber weist darauf hin, dass im Rahmen dieses 
Kongresses erstmals der Begriff „Papierismus“ kreiiert wurde. Für sie verbindet der 
Begriff zwei Inhalte, nämlich, dass sich der Werkstoff Papier endgültig von seiner 
tradierten Funktion als bloßes Trägermaterial befreit hat und den Aspekt von Lehre, 
System, Richtung und Eigentümlichkeit, der in der Nachsilbe - ismus zum Ausdruck 
kommt.166  Sogesehen hat die  moderne Papierkunst offensichtlich einen gewissen 
Höhenpunkte ihrer Entstehung und Entwicklung schon erreicht oder sogar 
überschritten. „ismen“ werden  meist rückblickend konstruiert, es ist der Versuch in 
einem historischen Rückblick die Kunst der jeweiligen Zeit in Zusammenhang mit 
dem sozialen, gesellschaftlichen, politischen, et cetera, Umfeld zu bringen. Dies führt 
unvermeidbar zu einem unflexiblen Denken in genau definierten Kategorien - 
andererseits wird eine gewisse „Verwissenschaftlichung“ erreicht, die es ermöglicht, 
diese Art von Kunst in einen größeren Kontext zu stellen.167 
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Im Jahr 2006 wurde im Papiermachermuseum in Steyrermühl, Oberösterreich, die 
Ausstellung „Paper Road“ gezeigt. Diese Präsentation bedeutete einerseits einen 
ersten Höhepunkt des dort tätigen „Verein des Österreichischen 
Papiermachermuseum“, andererseits einen großen Schritt in eine in Zukunft 
internationale ausgerichteter Ausstellungstätigkeit und insbesondere ein klares 
Bekenntnis zu einem Programm, das seinen Schwerpunkt weitgehend in der 
Präsentation und Förderung von Papierkunst sieht. 
Der „Verein Österreichisches Papiermachermuseum, Laakirchen/Steyrermühl“, 
wurde 1993 mit dem Zweck gegründet ein Papiermachermuseum zu errichten sowie 
zur allgemeinen Förderung von Kunst und Kultur. Im Jahr 1997 konnte das Museum 
in den historischen Räumen der 1868 gegründeten Fabrik (damals noch  
Steyrermühl - Stötten) eröffnet werden. Es folgten ein Druckerei - und ein 
Lithographiemuseum. Ab 2002 konnte sich der Verein verstärkt seinen kulturellen 
Anliegen widmen. 168 Bei der ersten umfassenden Ausstellung „Zellstoff Kunst - Stoff“ 
im Jahr 2003 präsentierten die österreichischen Künstlerinnen Priska Riedl 
(Professorin an der Kunstuniversität Linz, Abteilung für Textil/Kunst & Design), 
Beatrix Mapalagama (Initiatorin der „Papierwespe“, einer Werkstatt für 
PapiermacherInnen und PapierkünstlerInnen in Wien) und Monika Dimitrakopulos - 
Lang ihre Papierarbeiten. Der deutsche Künstler Wolfgang Heuwinkel trat mit seinen 
blütenweißen Zellstoffblöcken und Zellstoffreliefs in einen sehr  eigenwilligen 
persönlichen Dialog mit den klotzigen, gedrungenen Papiererzeugungsmaschinen.169 
Neben verschiedenen anderen Veranstaltungen wurde in diesem Jahr auch erstmals 
aus der Sammlung des Museums Kierling, Niederösterreich, Werke von Josefine 
Allmayer gezeigt. Josefine Allmayer gilt als bedeutendste österreichische 
Scherenschnittkünstlerin der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts. 
Während diese ersten Präsentationen von der Öffentlichkeit noch sehr zögerlich 
rezipiert wurden brachte im Jahr 2006 die Präsentation von „Paper Road“ der IAPMA 
einen gewissen Durchbruch und weitgehende Akzeptanz seitens der Besucher, 
wobei dazu sicher auch das Begleitprogramm (Papiermarkt und Papierfestival) 
beigetragen hat. 
120 Künstler aus aller Welt trafen sich eine Woche lang in Steyrermühl. Begleitet 
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wurde diese Tagung von einer hochkarätigen Ausstellung, die auch über 
Herstellungs - und Verarbeitungsarten  von Papier informierte.170 Dennoch ist 
bemerkenswert wie vorsichtig und mit wenig Verständnis für diese künstlerische 
Ausdrucksweise sich noch im Jahr 2006 österreichische Medien zu einer solchen 
Veranstaltung äußerten. Edmund Brandner bezeichnet in den Oberösterreichischen 
Nachrichten vom 4. 8. 2006 die Veranstaltung sogar als „bizarr“. 
Ab 2007 wurde aufgrund eines Vereinsbeschlusses der Schwerpunkt der Aktivitäten 
auf Kunstpräsentationen gelegt, die ausschließlich Papierkunst vorstellen. Zusätzlich 
wurde beschlossen, bei den Präsentationen eine bewusste Trennung von Kunst und 
Kunsthandwerk zu versuchen. Die großen Sommerausstellungen wurden ab diesem 
Zeitpunkt von Ulrike Jakob, Galerie Hrobsky, Wien kuratiert: 2007: „sculpture“,     
2008: „dimension fragile“, 2009: „gerissen“, 2010 „Atem des Papiers“, 2011: „built 
and cut out“. Da im Jahr 2008 das Österreichische Papiermachermuseum in 
Steyrermühl als einer der Standorte der Oberösterreichische Landesausstellung 
„Salzkammergut“ gewählt wurde, war es durch die finanzielle Unterstützung des 
Landes, des Bundesministeriums für Unterricht, Kunst und Kultur und weiterer 
Sponsoren möglich chinesische Künstler einzuladen und damit die historisch 
wichtige Brücke zum südostasiatischen Kulturraum herzustellen. 
 
Gleichzeitig gelang es auch, eine sehr fruchtbare Zusammenarbeit mit der 
Kunstuniversität Linz aufzubauen. Im Jahr 2008 wurde in den „Papierwelten“ 
Steyrermühl das Ausstellungsprojekt „Papier Luxus“ präsentiert. Studierende an der 
Linzer Kunstuniversität, Studienrichtungen Textil/Kunst & Design und Textiles 
Gestalten hatten ein ganzes Semester Arbeiten zu diesem Thema gestaltet. Im 
Hinblick auf den geplanten Ausstellungsort lag der Schwerpunkt bei Objekten aus 
Papier - es kam aber bei einer gesamten Betrachtung der ausgestellten Objekte sehr 
gut die enge Verknüpfung von  Papier und Textil zum Ausdruck. Der Umgang der 
Studierenden mit dem Material wirkte sehr virtuos und selbstverständlich. Das 
ebenfalls gestellt Thema „Luxus“ war Jahresthema für die Studierenden der Papier 
und Textilabteilung und wurde in den einzelnen Arbeiten sehr persönlich interpretiert. 
Im Vorwort des zur Ausstellung erschienen Katalogs betont die Leiterin des Institutes 
für Kunst und Gestaltung an der Kunstuniversität Linz, Marga Persson, die Tatsache, 
                                            




„dass viele Aspekte zum Thema sich auf einer immateriellen Ebene bewegen“.171 
 
 
Diese erfolgreiche  Ausstellung fand eine Nachfolge im Jahr 2010 mit der 
Ausstellung „Entfaltungen - Arbeiten in Papier und Textil“, bei der Studierende des 
Bachelor - und Masterstudiums Textil/Kunst und Design der Kunstuniversität Linz 
ihre Arbeiten mit vorwiegend experimentellen Charakter zeigten.172 
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13. Passstücke, Reusen und eine zweite Haut: 
Franz West, Walter Weer und Tone Fink 
Franz West, geboren 1947 in Wien, zählt mittlerweile zu den international wichtigsten 
zeitgenössischen österreichischen Künstlern. Er hat entscheidend zu einer neuen 
Auffassung von Skulptur beigetragen. Seine „Passstücke“ sind Skulpturen, die erst 
durch die Mitwirkung der Rezipienten vervollständigt werden: Durch be - greifen, 
benützen, mit ihnen umgehen, sich auf sie einlassen. Nur durch dieses 
Zusammenwirken wird das Werk komplettiert und abgeschlossen. Franz West 
möchte die gewohnten Orte der Schaustellung von Kunstwerken verändern und 
allerorts, zu jeder Zeit durch den mitwirkenden Benutzer zu schaffende Artefakte 
herstellen. Seine Arbeiten sieht er dabei als  Behelf für mögliche, aber 
nichtnotwendiger Weise entstehende Erfahrungen. In gewisser Weise erinnert er 
damit an die „Werkzeuge“ von Franz Erhard Walther. 
West besuchte Ende der 1960 - er Jahre seinen Onkel in London, der Kunsthändler 
war und unter anderem mit afrikanischen Masken und Kultgegenständen handelte. 
Sie waren die ersten gedanklichen Anstöße für die Passstücke, deren Fetisch - und  
Groteskencharakter hier seinen Ursprung hat.173 
Ab 1974 stellt Franz West „tragbare“ plastische Arbeiten her. Anfangs modelliert er 
flache, reliefartige Objekte aus lackiertem Papiermaché, die aufgrund ihrer runden 
Gestaltung die Verbindung mit weiblichen Formen evozieren (Abb. 58). In weiterer 
Folge kreiert er aus solchen Arbeiten benutzbare  Objekte, indem er zum Beispiel 
einen roten Plastikmund integriert, der zum Küssen auffordert (Abb. 59). In einem 
nächsten Schritt integrierte er Haltegriffe oder auch Riemen an seinen Objekten, die 
anfangs noch Dinge des täglichen Gebrauchs darstellten, später dann abstrakte 
Formen. Diese  waren nun ortsungebundene, transportable Werke, die mit einem  
entsprechend reagierenden Benutzer zu einer gesamtkörperlichen  Erfahrung 
werden konnten. 
Anlässlich der ersten Ausstellung solcher Werke im Jahr 1980 prägte Reinhard 
Prissnitz die Bezeichnung „Passstücke“, eine Bezeichnung die Franz West  in der 
                                            




Folge für alle Arbeiten verwendete, die in eine direkte Beziehung  zum Körper 
gebracht werden können, gleichgültig ob sich das Objekt dem Körper anzupassen 
hat oder umgekehrt. 
(Abb. 60) Für die Passstücke knetet und formt Franz West Papiermaché und 
konstruiert die anfangs ausschließlich weiße und später auch gefärbte Masse über 
verschiedene Gerüste. „Die Fremdkörper verbinden sich mit der getrockneten, fest 
gewordenen Papiermasse wie Fleisch und Knochen zu einer plastischen Gestalt, die 
weder realistisch noch abstrakt ist ....... und unsere Einbildungskraft erregt. .........die 
anhaltende Kollision der Gegensätze hält das Interesse des Betrachters wach und 
bringt ihn letztlich auch dazu, die als Stützen oder Hüllen sich anbietenden Körper - 
Passstücke auszuprobieren“.174 
  
Ebenfalls in Wien ist 1947 Walter Weer geboren. Weer fand zu seiner Berufung als 
Künstler neben einem abgeschlossenen naturwissenschaftlichen Studium, einer 
Ausbildung, die sicherlich seine konsequente Art Situationen nachhaltig zu 
hinterfragen beeinflusst hat. 
Er studiert Malerei an der Hochschule für Angewandte Kunst in Wien, bleibt aber 
nicht bei der Malerei, sondern arbeitet zunehmend objekthafter, plastischer. 
Besonderes Interesse entwickelt er für Papier, das er weitgehend nicht mehr als 
Trägermaterial betrachtet, sondern als plastisches Gestaltungsmittel einsetzt. Ein 
erster Schritt sind Papierarbeiten bei denen er mehrere Lagen Transparentpapier 
übereinanderschichtet  und übermalt. Er nähert sich über diese ersten Materialbilder 
1978/80 an die Werkstoffe, die für seine weitere Arbeit dominierend sein werden: 
Papier, Karton, Pappe, Schnur.175 Weer sammelt diese Materialien über längere 
Zeiträume hauptsächlich unter achtlos Abgelegtem und Weggeworfenem. Einfache 
Gegenstände wie zum Beispiel eine liegengelassene Kartonschachtel können für ihn 
Ausgangspunkt werden ein Kunstwerk zu schaffen. 
Gewisse Eigenschaften von Papier wie Verformbarkeit, Verletzlichkeit, Weichheit 
oder Vergänglichkeit  sind für ihn entscheidend. Er spielt mit einer „Ästhetik der 
Schäbigkeit und des Verschleißes“ (Rainer Fuchs), die allerdings auf einer 
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eindringlichen Auseinandersetzung  mit dem Material begründet ist. Die auf den 
ersten Blick simpel erscheinenden Objekte, aus alltäglichen Materialien hergestellt, 
„sägen an unserem Weltbild, untergraben unser, auf Absolutheit abzielendes 
Verständnis“.176 
Weer will in seinen Werken einen Zustand beschreiben der zwischen Entstehung 
und Verfall angesiedelt ist. Er löst Objekte, beziehungsweise die Idee von Dingen 
von ihren ursprünglichen Funktionen los, diese werden durch seine Bearbeitung  von 
ihrer Inhaltslosigkeit  und Ausdruckslosigkeit befreit, er besetzt sie mit realen und 
ideellen Werten - dadurch wird der Gegenstand des Alltags respektive auch das 
Abfallprodukt zum Artefakt.  
Als Kiki Kogelnik, Cornelius Kolig und eben auch etwas später Franz West mit seinen 
Passstücken, begannen die Benützbarkeit von Skulpturen zum Thema zu machen, 
entwickelte Weer seine „Mundstücke“, kleine Skulpturen, die man in den Mund 
stecken konnte (Abb. 61). Sie wurden fotografiert und waren in diesem Sinne auch 
sein Beitrag zur Auseinandersetzung mit der Fotografie. In weiterer Folge entstehen 
seine  Rohrplastiken, Rollbilder und Jalousien. Vergleichbar mit diesen sind auch 
seine Girlanden, ineinander verkettete, skulptural wirkende Papierstreifen, die auf 
den Kreislauf des Lebens verweisen. Solche Girlanden entstanden erstmals, als 
Walter Weer eine renovierungsbedürftige Altbauwohnung im 16. Wiener 
Gemeindebezirk als Atelier benützen konnte, diese aber de facto wie eine Installation 
konzipierte. Die bunten, zusammengeklebten Papiere, mit denen er die Räume und 
Einrichtungsgegenstände dekorierte wirkten wie Urwaldpflanzen, die ein Objekt 
überwuchern.177  
Ab 1990 entstehen Netzinstallationen. Weer verwendet nun auch Schnüre, Kabel 
und Draht. In diese Objekte, die einerseits Gedanken an Transparenz und 
Leichtigkeit, andererseits an Beengung und Gefangenschaft  aufkommen lassen, 
webt er geschnittene  und gerissene Streifen aus Zeitungspapier, ein Verweis auf die 
Vergänglichkeit der Zeit. Eine besondere Form der Netzinstallationen sind die 
Reusen, die für Weer eine Kindheitserinnerung an seine Vater bedeuten, der sie zum 
Fischen benutzte. Walter Weer netzt allerdings seine Reusen nicht, er knüpft sie, das 
alleine entfernt sie schon vom Gebrauchsgegenstand, sie wären in der Form nie 
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benutzbar. Jede seiner Reusen ist ein Unikat, Weer verwendet immer neue 
Materialien und die Knoten als stabilisierendes Element erlauben beliebig viele 
Variationen in der Formgebung (Abb. 62). 
An diese transparenten Netzarbeiten, die sich in den Raum einschreiben, ihn aber 
nicht verdrängen, erinnern auch die Kartonobjekte, die ebenfalls einen besonderen 
Bezug zu „Raum“ herstellen. Als „verschnürte Leere“ könnte man diese Werke 
bezeichnen. Leere Schachteln werden verschnürt, wie Pakete, dann werden die 
Schnüre mit Leim getränkt und getrocknet. Wenn Walter Weer anschließend die 
Kartonflächen herausschneidet entsteht ein Raum, der von den starren Schnüren 
begrenzt ist. 
Abschließend sollen noch die um 2006 entstandenen Sieges - und Triumphtore 
erwähnt werden. Weer greift hier ein sehr altes und immer wiederkehrendes Motiv 
auf und interpretiert es neu. Die Objekte bestehen aus einem Holzgerüst, das mit 
Papier überzogen ist und erinnern an die ephemeren Konstruktionen der Barockzeit. 
Walter Weer überlässt es jedem einzelnen seine Position beim Durchschreiten der 
Tore zu überdenken (Abb. 63). 
 
Am Beginn seiner künstlerischen Laufbahn verwendete der 1944 geborene 
Vorarlberger Künstler Tone Fink Papier vorwiegend sehr traditionell als 
Trägermaterial für seine Zeichnungen und Radierungen.178 Fasziniert von der Haptik, 
den schier unbegrenzten Möglichkeiten seiner Verwendung sieht er im Papier bald 
„seinen“ Werkstoff, dessen Verwendung sich in Folge kongenial mit seiner 
künstlerischen Entwicklung verbinden wird. Fink, der aus der katholisch geprägten 
Enge seiner Vorarlberger Heimat weggeht, kommt dahin, dass er von sich selbst 
behauptet: „ Alles, was die Zehn Gebote Gottes verbieten, habe ich auf (und 
vermutlich auch aus) dem Papier ausgeliebt und gelebt“.179 1979 entsteht der 
Katalog „Pandämonium“, in dem er erstmals Papier als zweite Haut begreift. Er geht 
so weit, dass er die Seiten eines Atlasses für Haut - und Geschlechtskrankheiten für 
seine Arbeiten benützt. Zuerst setzt er gekratzte Linien und Striche als 
Gestaltungsmittel ein. „Der Angriff gleicht noch nicht einem Eingriff, dennoch ist die 
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makellose, glatte Papieroberfläche gebrochen“.180 In einer späteren Werkphase 
verletzt er diese „Papierhaut“, er reißt sie auf, zerfetzt sie richtiggehend und 
durchbohrt sie (Abb.64). Er „verarztet“ dann aber auch seine verletzten Hautbilder 
(Abb. 65). Durch diese Überklebungen werden die Arbeiten dreidimensional und 
haptischer. Damit ist Fink auch schon bei einem Punkt, der ihm wichtig ist. Er 
möchte, dass auch jeder Interessierte seine Werke „be - greift“, abtastet und sich mit 
allen Sinnen auf sie einlässt. Eva - Maria Weiss stellt in ihrer schon zitierten 
Diplomarbeit (Fußnote 180), die Entwicklung von Finks ersten Papierverletzungen 
über seine daraus entstehenden Doppelseitenbilder, seine „Hautbilder“ und ihre 
besondere haptische Wirkungsweise sehr eingehen dar.181 
Auf ganz andere Art und Weise begegnen uns auch seine Papiermöbel, die in ihrer 
Eigenart eher sinnlich zu erlebende Artefakte denn Gebrauchsgegenstände sind. Er 
gestaltet ein Zimmer, die „Mediative Papiersuite“, in einem „Kunsthotel“ in Lochau, 
Vorarlberg, mit Materialien wie bedrucktem Zeitungspapier, Himalayapapier und 
Papiermaché. Am besten gibt wahrscheinlich seine eigene Beschreibung des 
Zimmers in seiner für ihn charakteristischen wortkreativen Ausdrucksweise die 
Wohnsituation des Raumes wieder: 
 „Organisch dynamische Wärmehaut aus bedrucktem Zeitungspapier von weichem 
Zellstoff >weise geweisst< .Ob abstellige Gerätebank, die Winkel, Seiten, Kanten, 
und Flächen berührmichgeladen und einfach schön. Zwei Betten reduziert auf billige 
Liegen; mit Artone (Fa. Josef Otten182) Bettüberzug ornamentiert. Der Kasten, eine 
primitive Türflügelkiste mit Himalayapapiermantel und kugelfahrig. Zwei Hocker mit 
Silikonnoppen - Sitzfleischaufrüttler, beissend aufeinandergestühlt. Buddha ist 
überall und praktisch zum draufsitzen oder um Rat fragen. Der zylinderwalzige 
Tischwürfel ist kantig zum anecken und rollt doch rund. Man möge gut schlafen und 
frisch erwachen mit höchst taktiler und materialstofflicher Empfindlichkeit“.183 
Ab den späten 1990 - er Jahren arbeitet er häufig mit Papiermaché über 
Drahtgerüsten. Für seine Performances stellt er je nach dem ob es sich um 
Maskenumzüge, „Fotokatastrophien“  oder sonstige Aktionen handelt, 
Gesichtsmasken oder Kleider und Objekte aus Papier her. Für die Umzüge 
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beziehungsweise Prozessionen, die er ab den frühen 1980 - er Jahren veranstaltet, 
stellt er aufwändige Papiermasken und Papierkostüme her. Diese Umzüge oder 
Aufmärsche haben sicher eine Wurzel im Volksbrauch, scheinen aber für Fink vor 
allem auch ein Ausdruck reiner Lebensfreude zu sein. Die Freude in eine andere 
(Papier) - Haut schlüpfen zu können, sich mit Hilfe einer (Papier) - Maske ein zweites 
Gesicht zu ermöglichen. Wichtige Aspekte für ihn sind also Papier stellvertretend für 
die Haut als verletzbares Organ, Behausung und Schutz zu erleben. 
Kleidung hat aufgrund der weitgehenden Nacktheit des Menschen in erster Linie 
Schutzfunktion. Schutz gegen Umwelteinflüsse, Angriffe auf seine (eigentliche) Haut, 
gegen Krankheit und in manchen Kulturen auch gegen Zauber und bösen Blick. 
Kleidung dient zur Bewältigung des  angeborenen Schamgefühls. Darüber hinaus ist 
Kleidung Schmuck und Ausdrucksmittel der eigenen Individualität oder Ausdruck der 
Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gruppe. 
Bei den Kleidungsstücken von Fink entwickelt sich die Papierhaut des Bildes zum 
Kleid. Sie gleichen Häusern, die um den Körper gebaut sind (Abb. 66), sie sind 
Architektur, die der Künstler nach eigenen Gesetzmäßigkeiten und in einer eigenen 
Formensprache konstruiert. Tone Fink schafft Kleidungsstücke aus Papier als 
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Papier wurde erstmals vor rund zweitausend Jahren im südostasiatischen Raum  
hergestellt. Gemeinhin gilt der chinesische Hofbeamte Ts ái Lun als Erfinder, der im 
2. Jahrhundert n. Chr. Papier aus Baumrinde, Hanfffasern und Textilabfällen 
herstellte. Es wurden aber auch Papierreste aus Hanffasern gefunden, die aus der 
Zeit 140 v. Chr. – 87 v. Chr. datiert werden konnten. Papier fand im chinesischen 
Kaiserreich vielfältige Verwendung für Möbel, Vorhänge, Tapeten, Toilettenpapier, 
Kleidung, Papiergeld und natürlich als Beschreibstoff. Im Jahr 1045 erfand Bi Scheng 
den Druck mit beweglichen Lettern, ein Verfahren, das von Wang Dschen im 13. 
Jahrhundert weiterentwickelt wurde. 
Im Laufe der nächsten Jahrhunderte gelangte das Wissen über die Hertsellung von 
Papier über den arabischen Raum und Nordafrika nach Europa. In Italien gingen zu 
Beginn des 13. Jahrhunderts die ersten Papiermühlen in Betrieb. 
Auf dem langen Weg  aus Südostasien ging das Wissen über die Herstellung aus 
Pflanzenfaser verloren und Papier wurde nunmehr ausschließlich aus textilen 
Abfällen hergestellt. Das neue Material fand sehr rasch Verwendung in 
verschiedensten Lebensbereichen. Insbesondere auch die Wiedererfindung des 
Buchdruckes durch Gutenberg stellte große Anforderungen an die Papierhersteller. 
Das Problem der Rohstoffbeschaffung beschäftigte zahlreiche Forscher. Ab dem 18. 
Jahrhundert, nachdem die Papierherstellung aus pflanzlichen Rohstoffen 
wiederentdeckt wurde kam es zu zahlreichen Neuentwicklungen in der Herstellung. 
Leim wurde schon dem Faserbrei beigesetzt, wodurch die bogenweise Leimung 
ersetzt werden konnte, die Chlorbleiche wurde entwickelt, der Holzschliff und vor 
allem die Möglichkeit Papier maschinell als „Endlospapier“ herzustellen, waren große 
Entwicklungsschritte. Heute stehen uns Papiersorten in einer enormen Vielfalt zur 
Verfügung die höchsten technischen Anforderungen gerecht werden. 
Mit seinem Aufkommen in Europa wurde das neue Material auch von den 
europäischen Künstlern angenommen und fand im Kunstbetrieb Eingang. 
In der Arbeit werden einige Beispiele besprochen, die in ihrer Bandbreite aufzeigen 




Bereiche in der Kunst war. Die Verwendung als Entwurfsmaterial, für Modelle, in der 
Architektur, in der Innenausstattung, als Voraussetzung  für mediale Verbreitung und 
deren künstlerische Nutzung und als Thema von Kunstwerken. Die angeführten 
Anwendungsbereiche könnten noch umfangreich  durch weitere ergänzt werden. 
Nach weitreichenden kunsttheoretischen Diskussionen, vor allem im 19. Jahrhundert 
über künstlerische Materialien und deren Stellenwert (siehe Kapitel 
Materialsemantik), führte die Entwicklung im 20. Jahrhundert zu einer grundlegenden 
Neubewertung von Materialien. 
Die europaweit beachteten Initiativen des Leopold - Hoesch - Museums in 
Deutschland ab den 1980 - er Jahren, insbesondere die Einführung einer Biennale 
der Papierkunst ab 1986 waren Ausdruck dieser neuen Einstellung, die letztendlich 
zum  Entstehen einer neuen Kunstrichtung führten und finden daher die 
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Abb.  62: Weer, Walter, Netzinstallation mit Reusen, 2008.     S. 70 
Abb.  63: Weer, Walter, Siegestor, Holz, Karton, Papier bemalt, 2006.  S. 70 
Abb.  64: Fink, Tone, Ohne Titel,  Papier geklebt, Acryl, 1989/91.   S. 71 
Abb.  65: Fink, Tone, „Kopfhaut“, Aquarell, Bunstift, Dispersion, 
Klebestreifenmontage, 1979.            S. 71 
Abb.  66: Fink, Tone, Performance, 2000.                       S. 72 
Abb.  67: Finke, Tone, „Achselzuckgewand“, Papier gerissen, geklebt,  















Abb.  01: „Der Weg des Papiers“, nach Carter, 1925.    
 S. 9 
Abb.  02: Ein Lumpensammler war das Wasser-
zeichen in den ältesten Papieren von Fabiano und 









 S. 9 
Abb.  03: Wespennest.         
 S. 10 
Abb.  04: Seite aus dem „Liber Passionis Domini 
nostri Jesu Christi cum figuris characteribus ex nulla 
materia compositis“, Negativschnitt in Velin, 





Abb.  05: Raffael, „Schule von Athen“, Originalkarton, 
rechte Bild-hälfte ohne Hintergrundarchitektur. Kohle, 
schwarze Kreide mit Weißhöhungen auf zirka 108 
zusammengeklebten Papierbögen.        S. 20 
 
Abb.  06: Domenicino, Kopf des Heiligen Johannes 
aus der „Vertreibung der Sarazenen“ in der Capella 
del Tesoro von S. Gennaro, Neapel.    S. 20 
 
Abb.  07: Bernini, Gianlorenzo oder Werkstatt, Modell 
der „Anima Dannata“, geschichtete und geleimte 
Papierbögen, um 1619.  
 
Abb.  7a: Bernini, Gianlorenzo, „Anima Dannata“, 




 S. 22 
Abb.  08: Bernini, Gianlorenzo oder Werkstatt, „Suor 
Maria Raggi“ wahrscheinlich Papiermaché.   
 S.22 
Abb.  8a: Bernini, Gianlorenzo, „Suor Maria Raggi“, 
Bronzerelief vergoldet, Rom, zirka 1647.   
 S. 23 
Abb.  09: Hadid, Zaha, New York, Manhatten, eine 
neue Plankaligraphie, 1986.  
 
Abb.10: Hadid, Zaha, Rosenthal Center for 
Contemporary Art, Cincinnati, Ohio. Reliefmodell, 









Abb.  11: Hadid, Zaha, Nationales Zentrum für 
zeitgenössische Kunst, Rom, Modell, weißer Karton, 
Schaumkarton,1999. 
 S. 27  
 
Abb. 11a: Hadid, Zaha, Paper Art, Leopold Hösch-
Museum, Düren, Deutschland, 1996.             S. 27 
 
Abb.  12: Schubert, Simon, Berliner Stadtschloss, 
gefaltetes Modellbild aus Papier, 2010.                     S. 27 
 
Abb. 12a: Schubert, Simon, Berliner Stadtschloss, 
Erasmus - Kapelle, gefaltetes Modellbild aus Papier, 





Abb.  13: „Papierturm“ von Prof. Mangeat, Expo, 
Sevilla, Spanien, 1992.    S. 28 
 
Abb.  14: Volkshaus der Volkshaus – Pala - Bau 
GmbH. Fulda, Deutschland, zirka 1960.  
 S. 28 
 
Abb.  15: Shigeru Ban, Paper Log House, 2001.         S. 29 
 





Abb.  17: Cottrell & Vermeulen, „The Cardboard 





















Abb.  18: Stadtpfarrkirche Ludwigslust, ehemalige 
Hofkirche, Blick auf Altarwand, Leuchter und Kreuz, 
Postkarte 1912.         S. 31 
 
Abb.  19: Obelisk als Altaraufsatz, Papiermaché über 





 S. 31 
Abb.  20: „Der Kaisersaal im Park von Ludwigslust“,  
J. D. Findorff, 1767.         S. 31 
 
Abb.  21: Decke des Goldenen Saales von Schloss 
Ludwigslust (Detail),Ornament aus Papiermaché, 









Abb.  22: Venus Medici, Papiermaché, Höhe 155cm, 
zirka 1790.     
 
Abb.  23: „Nymphe, die so aus dem Bade kömmt“, 
nach Jean Antoine Houdon „La Frileuse“, 






Abb.  24: Baumstück. Landschaft mit Rindern und 
einem Hirten, Tafelaufsatz aus Papiermaché, um 
1790.                S. 32 
 
Abb.  25: links: Büste von Herzog Friedrich von 
Mecklenburg - Schwerin, nach Rudolph Kaplunger, 
Papiermaché, 1786;  
rechts: Büste von König Friedrich  Wilhelm II. von 
Preußen, nach Rudolph Kaplunger (?), Papiermaché, 
Höhe 81,5 cm, 1786        
 S. 32 
 
Abb.  26: „Di Paolo e Daria amanti“, Meister der 
Romanzenhandschrift, Deckfarbe auf Pergament, 






Abb.  27: Thronende Muttergottes mit Kind und 
Engeln, unbekannter ferraresischer Maler, um 
1470/80.         S. 35 
 
Abb.  28: Vaillant, Wallerant, „Ein Brett mit Briefen, 
Federmesser und Schreibfeder hinter roten Bändern“, 
1658.      S. 35 
 
Abb.  29: Hoogstraten, Samuel van, „Augenbetrüger-
Stilleben“, 1666/78.       S. 36 
 
Abb.  30: Edelmann Yrjö, „Wrapped Picasso from his 
blue Period“, 1942.       S. 39 
 
Abb.  31: Gober, Robert, „Newspaper“, Photolitho-








Abb.  32: Demand, Thomas, „Fenster“, C-Print, 





 S. 39 
 
Abb.  33: Ausschnitt der „Satyrtapete“ von Hans 
Sebald Behan, Holzmodeldruck, 1517.           S. 42 
 
Abb.  34: Bohlenwand mit Durchreiche im Haus 
Glockengasse 4, Zürich, kolorierte Fladernpapiere, 2. 
Hälfte 16. Jahrhundert.               S. 42 
 
Abb.  35: Holzschnitt - Tapete in Schwarz-Weiß, 





36: Französischer Domino, erste Hälfte 17. 
Jahrhundert.            S. 43 
Abb.  37: Flocktapete aus Schloss Moischeid, heute 
Deutsches Tapetenmuseum, nach 1700.         S. 43 
 
Abb.  38: Gesamtansicht des Blauen Salons in 
Schloss Schönbrunn.     
Abb.  39: Detail aus der Panoramatapete „Vues de 




Abb.  40: Restaurierte Tapeten „Brazil“ und „Odessa“ 
nach Entwürfen von Otto Prutscher, 1909/10.                  
  S. 48 
Abb.  41: Chearkly, Anthon, Cicerobüste, Weißschnitt 
mit grauer Gouache gehöht, England, 1744.   
   S. 49 
Abb.  42: Kellner, Christoph Michael, „Jakob ringt mit 
dem Engel“, Kulissenschnitt aus Papier, Nürnberg, 
1746.          S. 49 
 
Abb.  43: Faltschnitt, Papier, Göttweig, 1700. S. 50 
 
Abb.  44: Lehrender Christusknabe, Spitzenbild, 





Abb. 44a: Französisches Dominopapier, Lyon, um 
1700.                 
 
 S. 51 
 
Abb.  45: Schellenberg, Johann Rudolph, 
Silhouettierstuhl, 2. Hälfte, 18. Jahrhundert.       
 S. 51 
Abb.  46: Chodowiecki, Daniel, „Das scheltende 
Fischweib“ und „Der verwegene Kopf“, Hälfte 18. 
Jahrhundert.           S. 52 
 
Abb.  47: Friedrich Wilhelm II. und seine Familie, ohne 
weitere Angaben.    S. 52 
 
Abb.  48: Kandinsky, Wassily „Improvisation 4“, 





Abb.  49: Papiertapetenfries, Frankreich, 1910-15.     
 
 S.53 
Abb.  50: Lee, Bovey, „Tsunami“ (Detail), ohne 
weiteren Angaben .        
 
 
Abb.  51: Dürer, Albrecht, Ehrenpforte für Maximilian I. 
, 1518.                 S. 54 
 
Abb.  52: Albrechtsaltar, Klosterneuburg, 2. Viertel 16. 




Abb.  53: Lupton, Thomas Goff, „Waiting fort he 





Abb.  54: Villeglé, Jaques de la, „Boulevard Richard 
Lenoir“, 1964.        S. 59 
 
Abb.  55: Christo, Verpackte „New York Times“, 13. 
Juni 1985, 1985.     S. 59 
 
Abb.  56: Fontcuberta, Joan, „Abu Ghraib“, 
Googlegram, 2004.               .S. 60 
 
 
Abb.  57: Rauschenberg, Robert, „Currents“,  




Abb.  58: West, Franz, Ohne Titel, Gips, Lack, Karton, 
um 1974        
 
 
Abb.  59: West, Franz, „Der Kuss“, Papiermaché , 




Abb.  60: West, Franz, Passstück, Gips, 





 S. 67 
 
Abb.  61: Weer, Walter, Mundskulptur                                     
 S. 68 
 
Abb.  62: Weer, Walter, Netzinstallation mit Reusen, 
2008     S. 69 
 
Abb.  63: Weer, Walter, Siegestor, Holz, Karton, 





Abb.  64: Fink, Tone, Ohne Titel,  Papier geklebt, 
Acryl, 1989/91   S. 70 
 
Abb.  65: Fink, Tone, „Kopfhaut“, Aquarell, Bunstift, 




Abb.  66: Fink, Tone, Performance, 2000       
 
Abb.  67: Finke, Tone, „Achselzuckgewand“, Papier 
gerissen, geklebt, Klebestreifen, 1987             S
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